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كل شىء يتهدد غلى الساححة الأدبية . فى غيال الإبدا ع وفى مال النقد على السواء . رهذا التحهدد هو دابل الحيوبة ١‏ فالحقب الى لا تعرف 
التجدد فى سقب المممود رالتخخلف والتهرؤ الثفاق . والتجمده ينطوى غل التغير . ولكنه لبس جرد تغير ؛ إنه مجارزة للماضى المعروف إلى الواقع 
k tenia Seal |‏ 0 المسنفبل امنود . 1 

وهذا التجدد . الذى بنطورى على هذا القسرب من الثغير . كثيرا ما يستقبل بحذر شديد بوجه عام . ولكنه يستقبل أحبانا ‏ من قبل بعضص 
الفناث ‏ بالرفض . كما برفض المسم عضوا غريا عنه , أو كبا برفض الشعب غازيا يقتحم عليه أرضه . 

إن أي تجدد معناه زعيزعة للالة الأمن والطبائيئة النى استقرث عليها النفوس والعقول ؛ والرفض غندئل هو إفراز طبيعى لآلياث الدفا م من 
الذاث . وهذ! ما حدث عل مستوى الإبدا ع فى مجال الشعر مئل بدأت سركة الشمر الججديد فى أواخر الأربعيئياث ؛ وهو ما حيدث عل مستوى 
التقد ( نظربا وتطبيفيا ) منذ أن بدأت مجلة ١‏ فصول ؛ سرا مع بداية الثمائينيات , 

لقد تجدد وجه الشعر مع بداية ثلك الحركة . رما زال بتصيدد حقبة بعد أخرى . ومع مضى الزمن . واستيرار التجريب جيلا بعد جيل ؛ 
نر اجعيت أشكال وخبالبات . وبرزث أشكال رجالبات gl‏ رما زال“الطريق منتوها - وسيظل كذلك إلى مدى غير معررف ‏ لأشككال 
لا عيهم كنا من التسيدة , 


وكذلك الأمر هل مسترى النظر النقدى ؛ نفى زمن ما تَختتستب الناست أن"العملية النقدية فد بلغث أقعى غاياتها , نأسيسا ومارسة . وأنبا قد 
Ub Oe‏ من الأدرات ما بكفى للتعامل مع أى شكل من أشتككال النتاج.الفني . لكن الملاحظة تؤكد ‏ من جهة أخرى ‏ أن الممارسة النقدية لا تكاد 
تستقر على مجموعة متكاملة من المفاهيم gam wh pally‏ بدأ هذه المقاهيّع هذه النصورات ف التهرؤ أو الاحتراق . ومن هنا يبدو فى وقث ما أن 
دا كان مقا لمطالب العماية التقدية وأهدافها لم بعد كانيا أو ملائيا , وأن العملية النقدية أصبيحث ف سياجة إلى أن لدد جلد ها الى تغادم ورا , 
هل يرتبط تبدد الحهاز التقدى بتسده -حركة الإبدا ع الفنى ؟ 
يبدر ‏ للوهلة الأولي - أن أى تغير فى القيم الحمالية غى مستوى الإبدا ع بلح فى طلب التسدد عل سستوى النظر النقدى . وهذا صحيع فى 
بوبه ١‏ ولكن رما كان أصه منه أن يقال إن التسدد عل المستويين معا . الابداعى والنقدى . يرتبط إبسيرة هدين الضريين من النشاط من 
جهة ؛ وبالتغيراث التى تطرأ على البثاء النكرى للأية بصنة عامة . وعل علاقة.المبد م والثاد ‏ معا ‏ بالتغيراث التى تطرأ عل الملانات 
الاجتماعية . : 
ريما اعنقد بعض القراء ‏ وأحبانا بعض من بمارسرن النقد ‏ أنبم لى غير حاجة إلى معرفة النظريات والمتاهج الليديدة ‏ وأهائوا رفضهم 
إياها . اكتفاه ميم بما يسموثه الاستحعابة العفوبة لما يقرزون من أعمال أدبية . أر يتلفون من أعمال فية . والوائم أن مونف هؤلاء وهؤلاء 
بنطوى هلى مغاليلة ؛ إذ إنسم نسوا - أو تئاسوا ‏ أن أحكامهم التي بصدر ونبا تتيسعة هذه الاستمابة العفوية ليسث فى ححقيفة الأمر أسكاما عفوية ؛ 
إما تنطوى هلى قدر من رواسب نظريات أدبية رثقدبة قدئة , أسبحث - مم طول الرّمن عليها وكثرة نداوفا س فى سكم المنسية 1 رإذا سيم أنه 
ليست هناك قراءة بربئة فإنه بصع كذلك - أنه لبست هناد أحكام نقدبة بريثة . 
رما يفال عن موقف هذه الفئاث من القراء والثفاد يقال كذلك عن موقف كثير من المبدهين . الذين يبدون هدم الاكثراث للنظر النقدى 
رما يطرأ عليه من تجدد , ويعلئون أبم يصدرون فيها يبدعون عن دوالع ذائبة صرف . إن هذا الموقف ينطوي كذلك على المغالطة . ذلك يأنهم ‏ 
حنى لى حمالة اتكالهم المطلق فيا ببدعون هل أنفسهم > فيها بزعمون ‏ ما بزالون مشبعين برواسب كدير من النظر بات والاسمكام النقدية القى كان 
لها ذات يوم لفوذ وتأئير فى الساحة الأدبية . وكها لا بنش الفكر النقدى ريتكون ويتسيدد بمعزل عن الإبدا ع الفنى , لكذلك الشأن مع الإبداع 
الفنى ؛ إله لا بنش من قراغ . ولا بشمر أو يتجدد بمعزل عن الفكر التقدى . 
وحيين يدم هذا الحدل يخرن ذلك هلاية على حيوبة الفكر والابدا ع خيعا . 
رئيس التحرير 





هدأ العدد 


تعاود مجلة « فصول ؛ فى هذا العدد الإطلال على عالم الشعر الحديث . وهو غالم دائم الحضور فى مناطق متفاوتة من دائرة اهتمامها النقدى . 


لكنه هنا بتقدم ليحثل مركز الداثرة » وليصبح بؤرة التجريب الفكرى والمعبجى لشتى المقاربات والبحوث . 


بيد أن هذه المقاربات لا مبدف بطبيعة الحال إلى المسح المنظم الشامل لجمميع ظواهره وقضاياه . فهذا ما يتأى على منطق الاختيار الجر 


للباحثين من جانب . والمنظور الحركى للفعل الشعرى الحديث بجميع مستوياته من جائب آخر . مهما جهد التحرير فى ضبط إبقاع الظواهر 
والأسماء . وحاول تفادى الغياب اللامع لكثبر منبا . واطمأن إلى عدالة الحس النقدى فى التدارك والتصويب . 


وإذا كان نقد الشعر ؛ فى أقصى طرفه المسئون . ليس إلا نقدا للحياة بكل ما تنجزه من فكر وفن . فإن فاعلية المطارحات الجديدة لى 


استكشافها لظواهر الإبداع ٠‏ تكمن أساسا لى قدرتها عل توليد الطافة الضر ورية لدفع حركة الحياة الأدبية ونوجيه مسارها . على نحو ما يشم 
بشكل فائق عبر الفراءات النصية المتعددة . 


وتدور مواد هذا العدد حول عدة محاور بيخضع بعضها للئسق الزمنى الممتد من مصطلح الحدائة حنى الأن ٠١‏ ويتشكل بعضها الآخر طبقا 


gale‏ التصنيف النوعى الذى بميز الظواهر الفنية العامة أولا » والمحددة بإنتاح شعرى منعين ثانيا . وننتظم بقيتها وفقا للون من التجمبعات 
المكائية الشاملة فى ماية الأمر . 


ويسنهل ياروسلاف استيتكيفيتش العدد ببحثه فى « سيئية أحمد شوقى وعبار الشعر العرى الكلاسيكى » لإثبات الحضور الموضرعى للقصيدة 
إزاء الثراث الشكلى للشعر العري . منطلقا فى دراسته من البحث عن النموذج امثالى المستخلص من التجربة الشعرية العربية ١‏ فيرى أن 
المعبار الحقيقى للاهتمام الشكلى فى الشعر العرى لا يستوعبه مصطلح عمود الشعر على نحو ما يفهمه الثقاد القدماء والمحدثون ؛ وإن ظلثت 
هناك فكرة محورية لنوعية الشعر العرى موجودة ضمنيا طوال تاريمه . متحققة فى إطاره البثائى المتمثل فى القصيدة . ويرى الباحث أن هذا 
المفهوم البنائى هو المفتاح الحقيفى للتراث الشعرى فى كل مراحله وجميع تنوعاته . 

ثم بنتقل الباحث إلى نحليل فصيد: شوثى عبر ثلاثة مستويات إدراكية الأول القراءة المباشرة ؛ والثان قراءة نحليلية بئالية ؛ والثالث 
قراءة تقليدية قريبة من الدراسات البيانية والبلافية . تنوقف هند الشكل ‏ وإن كانت لا تغفل النظرة الشمولية . وبخلص الباحث من هذا 
التحليل إلى إثبات أن « سيئية ؛ شوفى نتضمن خلاصة ما يعد الوعى الشكلى البنائى فى الشعر العربى . وأنها بوصفها قصيدة - أى بما هى 
بئية - لا نعد تفليدا ناسخا لقصيدة الشاعر المباسى البحترى عن «إيوان كسرى » ١‏ بل هى بالمثل لحظة من لحظات العكاس الإدراك الشكل 
التفليدى ‏ حيث يثبت التحليل أن موقف شونى إزاء مرأة المعطيات الشكلية النموذجية كان مالفا للبحترى . 
ويقدم بشير القمرى مقاربة « وصفية سوسيولوجية ؛ لقصيدة أخرى لشونى هى ١‏ الأندلس الجديدة ؛ بممبج مختلف ؛ حيث يعلق الأمر فى 
دراسته على مطمحين محددين ؛ - 
| = إبصال مصطلحين تمر يبيين هما د التعبير الشعرى ؛ وه رؤبة العالم » بما هما مقابلان للتعبير التثرى ومغابران له . 
ب ل استخلاص بعض الاستتتاجات التى بمكن تعميمها بالنسبة إلى نصوص ثائلة داخل حركة مدرسة البعث الكلاسيكية . وهو يستهل 
الدراسة بالتفكيك الوصفى , للنص بداية من العنوان ثم المقدمة التى تعبر عن د صورة الخراب ؛ با هى خلفية نصية تتحكم فى إنتاجيته 
فيا بعد . وخلق معجما شعريا تابعا لها . فالخراب ييل على الانببار الذى بخل شبكة معجمية نوحى به وبغيره . حيث نتازر هذه الشبكات 
ونتضح با هى وصف فملى لحالة التفجع . ثم بخلص من تفكيكه الوصفى إلى أن التعبير الشعرى لدى شوفى له أيديولوجيئان : واحدة ٠‏ فنية 
إستطيقية ؛ من ححيث اختيار النبرة والأسلوب واللغة والكتابة بالمفهوم ٠‏ البارن : ؛ وأخرى ١‏ رزيوبة » من حيث رؤبة العالم والوعى بالمفهوم 
٠‏ الجولدمان : . وننعكس رؤية الشاعر فى هذا النص عبر خطاب ذى وجهين ؛ وجه بعكس منطق الأيديولوجية الأرستقراطية الموالية للخلافة 


هذا العدد 


العثمائية بوصفها رمزا سياسيا ودينيا ؛ ووجه يعكس أبديولوجية الفئاث الشعبية الموالية . فلغة النص الأيديولوجية متعددة على مستوى 
الأصوات ٠‏ وعل مستوى نبرات الطاب الذى يشخص حالة المراوحة بين درجات متصددة من الكلام ٠‏ المذهبى ؛ ود الشعبى » 
ود الأرستقراطى » . كما أن اللغة النصية نتلون بالفاجع نارة . أو تميل نحو الحسرة والأسى أو د تدلوت » تارة أخرى . وينتهى الباحث إلى أن 
رؤبة العام عند الشاعر مأساوية مشوبة بغلالة من الوجودية . تريد أن تنمسك بما تبقى , وتحافظ على تماسكها من خلال القيم التى يصدر عاها 


© وتنتفل مع على جعفر العلاق إلى منطقة الظواهر الفنبة العامة في بحثه عن « البئية الدرامية فى القصيدة الحديثة : دراسة فى قصيدة الحرب » . 
حيث بلاحعظ أولا أن القصيدة بوصفها استحابة للحظة من التوثر الحسى والفكرى تنطوى على عناصر مختلفة من الصراع والتصادم بين 
الأهواء والأفكار والإرادات , كما أن الخاصية الدرامية المفصيدة تتمثل فى أا ليست نعبيرا عن نجربة منجزة أو منتهية . بل إن جزءا كبيرا من 
ثرائها الدرامى ينبع من كون التجربة تكتسب ثموها أثناء نمو القصيدة نفسها ؛ أى أن الدراما تندرج فى عملية تشكيل التجربة ذاتها . 

ول التعبير الدرامى ٠‏ نتنو ع عدة الشاعر فلا ينبض الحوار وحده بمهمة الأداء الفاعل , سل يمكن لوسائل أخرى ؛ كتعدد 
الأصوات . والتنافض , والسخرية أن نسهم فى إنماء الفاعلية الدرامية للقصيدة . ومن المؤكد أن ما يزيد فى عمق القصيدة الدرامية نزوعها 
إلى التكثيف ؛ إذ إنه يضاعف من الشحنة الدرامية التى تعنى توتر الروح وحركيتها . وبصقل طريقة الأداء . ويخلصها من الخمود والتفكك . 
والحرب بوصفها مواجهة ضارية بين الحياة والموث وجه من وجوه ١‏ الدراما الكوئية الكبيرة ؛ ؛ ومن ثم فإن قصيدة الحرب حين تتسلح 
بالتراث رما وأفكارا lady‏ نتصل بالصدام والبسالة والاستشهاد دفاعا عن الأرض + فهى نفجر ينابيع الدراما الشرة فى المخزون الثقال 
والمضارى للشاعر ‘ ونتماس مع تجربة الإنسان فى صموده إزاء عراصف الموت والافتلا ع بصفة عامة فى كل زمان ومكان ' 

والشاعر العرافى فى تعبيره عن تجربة الحرب يتبع مسالك متبايئة ؛ فهو يفئع بالوصف حيئا . ويغوص إلى أعماق الحدث حينا آخر . 
وهو بئزع إلى التأمل بعضا من الوفت فيمعن فى رصد النفصيلات . وينحو فى وفت آخر نحو التناول الكلى للحدث . ولا تعنى درامية 
القصيدة بالضر ورة الاحتفاء بعدد من الإمكائاث المسرحية فحسب . بل تشمل أيضا غنى القصيدة بالحركة الداخلية ؛ بالفكرة ونقيضها ؛ 
بتعارضات الداخل والخارج . والحلم والواقع . والررح والحسد . ونتضمن انعكاس ذلك كله على لغة الشاغر وصوره وصياغاته . وتفصح 
هذه الطرائق من الأداء الدرامى عن نفسها فى لماذج شعرية كثيرة عند يوسف الصالغ . وحميد سعيد . وسامي مهدى . وياسين WDE alo‏ 
وغيرهم . وقد تمتزج الغنائية بالدرامية فتقترب القصيدة من مفهوم الشاعر « براوننج ٠‏ للغنائية الدرامية . وهو ما يعنى انحادا بين الشكل 
الغنائى للعمل والعنصر الدرامى فيه . وعادة ما تأخل شخصية البطل الدرامى فى قصيدة الحرب عئاية خاصة بما هى مركز التعبير الشعرى من 
الحدث وعن الحالة الدرامية التى تشكلها , 


© ويتناول رجاء عيد فى بححثه فضية « الأداء الفنى والقصيدة الحديدة ؛ فيستعرض الإمكانات المتعددة التى أتاحها الشكل الحديد للفصيدة الحديثة 
من حيث الموسيقى راللغة والصورة والبئاء . فاستخدام التفعيلة جعل من الإيقا م جزءا عضويا فى بئية الفصيدة النى تنشكل من توئرات نفسية 
فى آثاث زمنية تواكبها طولا وقصرا فى السطر الشعرى . كما أن استخدام اللغة التعبيرية المكثفة بدلا من الوصف الادى المعتمد على اقتناص 
النشبيهات والتمائلات أدى إلى العزوف عن المعجم الشعرى التقليدى , والبثاق نشكيلات تعبيرية جديدة متواكبة مع الواقع الجديد . حيث 
كنت الفصيدة من التعبير عن وافع حضارى شديد التعقيد . وثفرد هذا التعبير بأداء فى تعددت أشكاله ووسائله وتركيبانه اللغوية كما يوضصح 


الباحث فى دراسته ' 


© أما خالد سليمان فيبحث ١‏ ظاهرة الفموض فى الشعر الحر ؛ متثاولا ها بالرصد والتحليل فى علاقاتها بالكتاباث الثقدية القديمة والحديثة عل 
السواء . فبستعرض على المستوى الأول مواقف اللمرجان والآمدى والقرطاجنى من ظاهرة الفموض , وعلى المستوى الثان يستعر ض مفهومه 
فى كتابات ثقاد الغرب المحدثين . مرجعا جدره إلى الشاعر الناقد البريطانى د إمبسون ؛ فى كتابه الشهير ٠‏ سبعة ألماط من الغموض > . ثم 
يتغل الباحث بعد ذلك إلى ee‏ المفهوم فسه عند تقاد العرب المحدثين . مثل الدكشور عر الدين إسماعيسل والدكتور محمد افادى 
الطرابلسى . ويحاول بتتبع هذين الناقدين أن يبحث العلافة بين الغموض والرمز . معترفا بصعربة الوصول إلى صلب الظاهرة . ثم يقسم 
الباحث أنماط الغموض إلى أربعة : غموض الرمز . والغموض اللفظى . وتعددية المرجع ٠‏ واستحالة الصورة , حاولا رصد بعض الأماط 
ونحليلها فى شعر خليل حاوى والسياب ودرويش وأدرئيس وفيرهم . وينتهى الباحث فى دراسته إلى أن أنماط الغموض التى عرض ها ليست 
بحال أنماطا جامعة ؛ إذ إن هناك مالم يرصد أو يفرد له باب . كطول المملة مثلا أو نعقيدها النحوى . وحسب هذه الدراسة - فيها يقول 
الباحث - أنا نقترب بالقارىء الحصيف من جوهر القصيدة المعاصرة فى أدق خواصها . 

© وينتفل بنا محمد العبد إلى دائرة أخرى فى حور العدد » فيولى فى بحثه و سمات أسلوبية فى شعر صلاح عبد الصبور ؛ أهمية خاصة لإنتاج هذا 
الشاعر على المستوى اللفوى والأسلوى . وهذا مالم بحظ - فى رأيه - بتقدير البساحثين الذين التفنوا فى أغلب الأحيان إلى المحتوى 
الأبديولوجى فى شعر عبد الصبور . أو إلى التجديدات المضمونية والموسيقية فيه . 


أ - الوصف اللفوى المجرد للمثيرات اللغوية ذات القيمة الأسلوبية . 

ب - وصف التأثيرات الإخبارية الدلالية والجمالية لئلك المثيرات . 

ويحدد الباحث المثيرات اللغوبة الأساسية فى حملة ظواهر هى ؛ التثية والتأنيث والتصغبر والفعل والصفة . ورمزية اللون والمزاوجة 
الاسمية , ونوظيف لغة احياة اليومية . والتكرار . ثم يبين بالشرح والتحليل القيمة الأسلوبية لكل من هله المثيرات . والسمة الأسلوبية فيا 
برى الباحث هى التى نتميز بمعدلات نكرار عالية نسبيا . وهى فى مجموعها تعبير عن جوائب عقلية وانفعالية يبدو فيها الخلق والإبداع , 
والسمات الأسلوبية هى ما يكوّن الأسلوب ؛ حيث برى أن الأسلوب هو نمط من أنماط التنو ع اللغوى بالإضافة إلى أنماط أخرى مثل التنو ع 
الناريخى , والتنو ع الإفليمى 6 والتنو ع الاجتماعى . 3 


ويبحث على أحمد الشر ع ١‏ ملامح الأورفية ومصادرها فى شعر أدوئيس » ‘ على أساس أن أدوئيس أحيد الشعراء النموزين الذين نأثروا ul‏ 
تأئر بكل من أسطورة تموز وأسطورة الفيئين . ضمن مجموعة أخرى من شعراء العربية مثل السياب وخليل حاوى ربوسف الال . ويتتبع 
الباحث بعض الحوانب الأسطوربة التى أغفلها الثقاد فى شعر أدوئيس . لا سيها ما جاء من أسطورة أورفيوس منبثا فى شعره . ناشرا ظلاله 
وإيجحاءاته على تبر بته الفئية جماليا ودلالياً . وقد ظهرث الملامح الأورفية أبرز ما تكون فى قصيدة ‏ أورفيوس ؛ و ١‏ مرأة أورفيوس »؛ . كبا 
لأكدت فى عمل درامى شعرى , طوبل نسبيا 6 هو و الرأس والببر ؛ من ديوان ٠‏ المسرح والمرابا » . ولعل أبرز المصادر التى انكأ عليها 
أدوئيس لى رسم صورة أررفيوس الأسطورى هو الشاعر الرومان ٠‏ أوفيد ؛ فى كتابه د التحولات ؛ . والدلالتان العامتان اللتان اففى أثره 
فيهما هما : أورفيوس الفئان المغامر . وأورفيوس العجوز الفاشل . بل إنه نفد فضلا عن ذلك إلى تفصيلات مفئله والتمثيل به ٠‏ ووظفهما 
نوظيفا شعريا متفردا فى ٠‏ أغانى مهيار الدمشفى ؛ . حيث نقمص أدوئيس شخصية مهيار واستبدها بشخصية أورفيوس . وند أفاد أدوئيس 
من مصدر أورن اخر فى تعميقه لرسم العلافة بين أورفيوس والنساء ٠‏ مشيرا إلى العلاقة بين My SU‏ ؛ وبين الحياة والموت . ألا رهو 
es‏ أفلاطون » ؛ إذ لوحظ أن روح أورفيوس اختارث أن تتجسد فى البجعة . ورفضت العودة مجددا إلى الحياة من النساء اللان 


وفد حاول أدوئيس أن يمزج مزجا شعريا خاصا بين شخصية أورفيوس وشخصية الفينيق . شأنه شأن الشعراء الأورفيين جميعا . كما 
حاول أن يمزج بين أسطورة أورفبوس من جهة وأسطورة إيكاريوس والقصص الدينى من جهة أخرى . ويقارن الباحث أورفية أدوئيس 
بأورفية الشاعر : ريلكه ؛ التى نجسدت لديه فى عملين بارزين هما و مراثى دويئو ؛ و ه أغان أورفيوس ؛ ؛ حيث ينم التعبير عن الرمسر 
الجوهرى الذى ثمثله الأسطورة . وهو فكرة اخترانى الحاجز الفاصل بين عالمى الحياة والموت . وهذا بميز أورفية ؛ ريلكه ؛ بعلابع وجودى 
واضح + ats‏ لأفکاره قيمة خاصة تبعده عن الحس العبثى والعدمى . ولا نفتصر الصلة ببن أدوئيس وريلكه - فيها يرى الباحث - على 
مجرد الاشتراك العام فى الفكر الأورفى ١‏ بل تتعدى ذلك إلى درجة التقارب فى الرؤية الفلسفية الشاملة . وفى الأسلوب الشعرى . وف الصور 
الشعرية الحزلية أيضا . : 


رعل المحور نفسه - مع اختلال المج - بدرس بنعيسى بوحمالة «والرؤية الأورفية والوعى الممكن فى شعر الفيتورى ١‏ › ليطرح سؤاله 
الجوهرى عن طبيعة رؤبة العام عند الفيتورى » بوصفه ثمثلا لفثة أو جماعة هى ٠‏ الزنوج » على وجه النحدبد . وكيف تستنبط هذه الرؤية من 
البنية النصية بمستوياهها الحمالية والدلالية المختلفة . حاولا الإجابة عن ذلك من خلال محليل واف للمئن الشعرى . 
وقد لاحظ الباحث أن هناك زمنية وتاريمية مختلفة فى المعجم الشعرى الذى بلح على الحضور عاكسا طبيعته الإنسائية الحمبمة . هله 
المرجعية الإنسائية تعدمد على تقاطب ثنائى مركزى بين الإنسان الأسود والإنسان الأبيض . وعلى مستوى المرجعية المجالية تصادف تمركز 
الثئائية الدالة نفسها التى تنسحب كذلك على المرجعبة الزمائية والتاريجية . وقد ببضت النصوص بتبليغ خطابين ننازعيين هما الخطاب الأسود 
بوصفه منجزا لفعالية حديثة , ومنفعلة بالخطاب التاريخى الأبيض بخواصه العدوائية . وقد انتهى الباحث إلى محديد بنيتين دلالبتين هما : بنبة 
تدمير امهوية . وبئية استعادة الموية . ويطلق الباحث على الخلفية التى تحكم آلية اختمار رزية الشاعر اسم ٠‏ الأورفية : دون اهنمام بدلالنها 
الذائية الضيقة , بل مشيرا إلى رمزيتها الشمولية الضمنية . لقد اتخذ الإغريق أسطورة أورفيوس رما للصحوة التى عرفها الضمير adel‏ 
الإغريقى . وقريئة لانبعاث هوبتهم الكلية فى مرحلة من مراحل تأريمهم . ولعل هذه القيمة نفسها هى التى تججدها فى كثير من الإبداعات 
الزنجية شعرا ورواية . والقراءة التحليلية لبئائية المتن الشعرى عند الفيتورى نشى فى نباية الأمر بنووع من التمائل بين البنية الدلالية العامة 
للمتن وبنية الأسطورة : بالإضافة إلى جموعة من المصاحبات الدلالية والفرائن التخييلية التى تشكل ما بشبه حقولا دلالية مضمرة . أسهمث | 
بشكل أو بآخر فى تسج الفضاء التعبيرى للنصوص الشعرية . 
ويبحث محمد صالح الشنطى ١‏ خصوصية الرؤية والتشكيل فى شعر محمود درويش ؛ متناولا مجموعته الشعرية « حصار لمدائح البحر » برصد 
خصائص عالها الشعرى الغنى عن طريق مصطلحين مهمين هما : خصوصية الرؤية ؛ و « خصورصية التشكيل ؛. مركزا على الظواهر 
۷ 


هذا المدد 


الأسلوبية المتميزة والدالة فى تجلياتها التشكيلية التى تفضى بر ؤية متماسكة متفردة لمرحلة تاريمية حاسمة فى حياة الشاعر , والقضية النى ارتبط 
te‏ 


وإذا كان حمود درويش ينتمى ‏ على المستوى الزمنى إلى الجيل الثان من شعراء المدرسة الحديدة فإنه يتتمى على المستوى الفنى إلى جيل 
الريادة والناصيل فى الشعر الفلسطينى الحديث . وقد بدأ شاعرا غنائيا فى أعماله الأولى . وانتهى إلى كونه شاعرا ملحميا فذا فى أعماله 
الأخيرة » وهذا يتيح لدارسه فرصة الحديث عن تمثيله لتيارات تعبيرية منباينة فى شعرنا العرب المعاصر , تتسع لتصل إلى الربط بين الطرائق 
الأسلوبية فى شعر تزارقبان ومظفر النواب من طرف . والطرائق الأسلوبية عند أدوئيس وعفيفى مطر من طرف آخر . وبرى الباحث أن 
قصائد الدبوان تدور حول محور جدلى أساسى ينبض عل تراسل الزمان والمكان . ومئه تنبئق سائر الثنائيات الضدية النى تشكل قطبى المعادلة 
الدالة فيه . و بلعب تبار ه الغناء /احوار ؛ فى تفاطع طرفيه دورا مهيمنا فى تشكيل البناء المعمارى للقصائد كلها فى هذه المجموعة pares.‏ 
الأفاط هنا فى ثلاثة : النمط البنائى المغلق أو الدائرى , والنمط الملحمى > وغمط المذكرات الشعرية . ولكن الشاعر بعمد فى كل الأنماط إلى 
إقامة توازن فريد بين نظام « الشفرة » ونظام , الرسالة › . أره نظام الترميز > و « نظام التوصيل ٠‏ . ويخلص الباحث من حليله لبئية التعبير 
الشعرى فى المجموعة إلى أن مناحى التفرد والخصوصية فى رؤيا الشاعر لا ننبع من كونه يصطلع أدوات جديدة مغايرة لا هو سائد فى شعر 
الحدائة » بل تنبع من كونه يوظف هذه الأدوات السائدة ويستنطقها بصورة خاصة على جائب كبير الخصوبة . وبرى الباحث أن أبر ز الخواص 
المميزة لبنية التعبير الشعرى عند دروبش تتجلى فى سيطرة النشيد . واعتماد الصياغات المنعددة على إبقا ع الحروف . والنكرار ‏ واستخدام 
الأسطورة . واستدعاء الشخصيات التاريخية والمعاصرة . والثركيز على العصورة الشعبية فى سباق ادل بين ثثائية الوجود والعدم . وخاصية 
النناص . ونوظيف الاستفهام سمة أساسية فى تقنية التداعى . 


وبطرح شاكر عبد الحميد مفاهيم ‏ الحلم والكيمياء والكتابة وأساسا لقراءة فى ديوان د أنث واححدها وهى أعضاؤك انتثرت ؛ للشاعر؛ محمد 
عنيفى مطر » . فيرى أن إمكانات الإنسان تتمثل فى شكل دوافع نسعى إلى التحفق من خلال أشكال معيئة من النشاط ؛ وهذه الأشكال حمل 
الطاقات الكامنة عند المستوى الأعمق من الوعى . حيث ينم التعبير عدبا صورا وأغاطا رمزية للرؤى والنشاط السلوكى . 

وفى حركة ديئامية متجددة بين الداخل والخارج يعيد الشاعر اكتشاف غالمه الداخلى مرة أخرى ؛ مفجرا سابع الخصوبة والثراء , محولا 
الحلم إلى كتابة . والكتابة إلى كيمياء . والمنطلفات الأساسية النى يتكىء عليها عالم الشاعر محمد عفيفى مطر تتمثل فى عدة محاور مهمة تعكس 
الرؤية الفريدة للوجود وتبلورها . هله المحاور هى ل تقدير الباحث : الحلم « والسيمياء العربية , والكتابة المجاوزة . والزمن بأبعاده 
الثلاثة ؛ الماضى والحاضر والمستقيل ٠ ' - ٠.‏ 

رحمد عفيفى مطر فيها يرى الباحث شاعر صعب , لكنه ليس غامضا . وصعوبته نابعة من فقداننا كثيرا من مفاتيحه . وتمثل المحاور 
الأربعة السابقة فى مجموعها مفائيح لحل شفرة شعره . إن فلسفة « الفيض » مثلا تبلور صورا وتركيبات ورؤى متعددة فى شعر عفيفى مطر ٠‏ 
كما يضىء الموروث الدينى الإسلامى بوصفه ذاكرة جمعية مساحة غالبة من هذا الشعر . والفكر الهرمسى المصرى والإغريقى القديم يمثل 
عنصرا ثالثا يسم بنية التعبير الشعرى عنده . 1 

الشعر إذن عند الباحث سيرة ذائية وسيرة كوئية فى آن واحد . والكتابة فعل خصب كالحب , وخبرة صوفية تجاوز الظاهر المحسوس . 
والعناصر كلها برمزيتها وإيغالها فى عالم الذات نميل إلى عالم الواقع , ونوحى بالأمل فى التجدد والخلق والتقدم . وتشير أيضا إلى قدراث 
الشاعر المعاصر وأحلامه بقهر الوحوش القديمة . 


وتدخل بئا فريال جبورى غزول إلى دائرة نوعية أخرى من البحث , فتكتب عن « لغة الضد الجميل فى شمر اللمانينبات : الموج 
الفلسطينى ؛ . مرضحة أن أمام الشاعر الفلسطينى عفبتان مرئبطتان باللفة والشعر ؛ إحداهما مواجهة المخقطات الأيديولوجى العرى الرسمى ؛ 
والأخرى معارضة الخطاب الشعرى العرى الراهن ؛ وهذا يصبح الشاعر بالضرورة ١‏ الضد الجمبل » للسلطة من خلال مسكه بجماليات 
الصرا م إن ل يكن بفعل انثمائه المحدد . كما أنه بمثل النزو ع الدائم إلى الائفلات من الخطاب الشعرى السائد بابتذاله وطول نداوله » حيث 
يتجسد هذا النزو ع فى فعل الإضافة أو فعل التوسيع أو فعل المجاوزة . 


والشعر الفلسطيى فى الثمائيليات يشف عما يمكن تسميته لدى الباحثة , باللغة الغضة » ٠‏ أى اللغة الناعمة الناضرة البكر حيث يلوح 
الشاعر ولا بصرح ؛ يقتنص الجمالى فى اليومى , ويفجره بالدلالة بعيدا عن الصراخ والاستمطاف والتشهير والإدائة ؛ يستشرف المستقبل 
ولا يندب الماضى أو الحاضر . وهذا الشاعر الحديد يستخدم tale‏ المناقضة اللاغية والتهوين الأسلوى عوضا عن التهويل البيانى والمزايدة 
الكلامية ؛ فقصيدته إذن نفلت من التقريرية والعاطفية والخطابية . تلك السمات الى نسم القصيدة الستيئية والسبعيئية . لتسعى سعبا هادثا 
ALS gow‏ والإشارة وتوليد المفارقة . وء التيمة » النى تطفى على الشمر الفلسطينى الثمائينى هى الفيات ٠‏ وهو يشمل المنفى ولكنه يجار زه 
فى الدلالة والتجريد . ويصبح الغياب كثيفا وعينيا من خلال استخدام تراكيب ومفردات لغوية تشى بالحضور العينى . كما تلمح فى قصائد 
١‏ يوسف عبد العزيز ؛ و ١‏ وليد خازندار ؛ و ؛ راسم المدهون » و : هريد البرغوثى ١‏ . ولا تستوقفنا القصيدة - فى تقدير الماحثة - بفلسفتها 


. أو أيديولوجيتها . ولا بإيفاعها وعلافاتها التناصية . وإنما تستوففنا بكلمانها . وتضاريسها . ونجعلنا نتلمس نفصيلاتبا وأنوجانها ونستمتع بها 
عضوا عضوا . لذلك فإن الشاعر الفلسطينى الحديد بلغته وحمالياته ومكابرنه النوربة يتفرد وينتمى فى الوفت نفسه . 


ي ويقدم أمد ريان دراسته عن «الشعر البحرينى فى ضوء التغير الاجتماعى ؛ من خلال تموذجين مهمين من شعراه البحرين . وهما الشاعر على 
عبد الله خليفة . والشاعر قاسم حداد . وهو يرى أن تجربة الشاعر الأول تثرى غنائية القصيدة العربية من خلال حوار بين غعدة مستويات 
رئيسية ؛ حيث يتور ع عالمه الشعرى على ثلاثة محارر تتجادل حيئا وتتوازى فى أححبان أخرى ؛ وهى ذاته . والمخلص . والحبيبة الوطن , 
وتعتمد الصورة عئده عل البلاغة التقليدية غالبا . إلى جائب بعض الصور الحدائية . كبا تتتمى موسيقاه للنسل الذى نشأ مع ولادة الشعر , 
الحر . وإن كانت لغته تمئل أحيانا تداخلا بين العامية والفصحى فى نحاولة لإحياء الطقس الشعبى . فقصيدته بشكل عام بسيطة البناء . 
متوسطة الطول . لا تعتمد أى تقسيم داخل ‘ لأن هم الشاعر هو التعبير عن معاناة شعبه 4 وبخاصة ففر ؤه؛, وليس التجريب الطليعى , 

أما الشاعر الثان فتطرح تجربته مشروعا شعريا بختلف جذربا عن النمط التفليدى . حبث تتنوع الموسيفى عنده بداية من الاعتماد على 
فكرة الوزن . إلى الاعتماد على فكرة الإبقا ع الشامل للتجر بة فى الشعر التثرى . كا جخوض مغامرة خلاقة مع اللغة من ححيث البئيان الصر فى 
والاشتفاق , وكذلك بحتفى بإدخال القيم البصرية التشكيلية إلى عالم التجربة الشعرية . وتتنووم أطوال فصائده بين التوسط والقصر و 
« الميكر و وفصيدة » أو القصيدة الومضة التى تتكون من سطرين أو ثلاثة . فيقدم الباحث دراسة لمسالكها المتعددة عند الشاعر . ويثتهى إلى 
نتيجة مؤداها أن الشعر البحرينى الحديد يمثل رافدا أساسيا من روافد الشعر المرب المعاصر بكل تطلعاته ومعاركه وافاقه . 


ويختم عبد pl ill ail‏ هذا المحور , وملف العدد كله يبحثه عن د ثماذج للمرأة فى الفعل الشعرى المعاصر » . حيث يبدأ دراسته متوقفا عند 
لوحة المرأة فى الموروث العرى . وتجليائبا فى صور مختلفة « موءودة . معبودة ٠‏ ملكة . إنسائة . واهبة النهاء للأرض ؛ . ثم يتقدم فى بحثه 
ساعيا إلى سبر موذج المرأة فى الفعل الشعرى . على أساس أن ما نصل إليه من لماذج هو فى حقيقته تجليات للتصور الباطنى لدى أصحاب هذا 
الموروث الشعرى . وذلك من خلال تحليله لثلاثة نماذج شعرية مختارة براها ذات طبيعة نمطية دالة . 

الأول نص لشاعر خالص العربية لغة وحسا هو حسين سرحان ؛ حيث تعد قصيدئه إفرازا لموذجيا للدلالة النتصوصية عن المرأة كما هى 
فى الذهن العرى الجمعى . فهو يبعث صورة المرأة/الموث فى الموروث العرى . ححيث بأق الحب والموت معا معادلين مصير يبن للمرأة . 

والثانى نص رومانسى للشاعر غازى القصيبى ٠‏ حمل مفارقة جذرية عن سابقه حيث يقتحم هذه الصورة الموروثة بصورة أخرى تقوم 
على مصدر إقامى آخر . ٠‏ يتعادل مع السابق وينافسه > فيتحقق المخطاب المباشر للمرأة عنده ٠‏ وتصبح سببا حياة الرجل ومصدرا لسعادته › 
حيث يعبر عن تموذج المرأة/ احياة . وإن ظلت المرأة عنده حضورا أثثويا خالصا بلا إرادة ولا فعل . 

أما النموذج الثالث فهر نص حدائى للشاعر محمد جبر الحرى يفتح أفقا جديدا لنفسه وما يفضى إليه من دلالات ل 
صورة متلفة لامرأة جديدة . تخترق القيد فترفضه . وتحقق نصا ذا رؤية جديدة , يعبر عن لموذج المرأة/الفعل . المواكب للتطور الشعرى 
والحضارى للإنسان العري . 
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مدل شهرين فقدت 
حرارته . هو 
بكل الدارسين فى الوطن العرر. . 
الكتابة غنه فى هذا العدد . 


نننظم حول موضوع بعبنه . نفد شرعنا 
الحكيم ١‏ يأنى فى تاريحه بالنسبة لما سين | 


ولا كنا فى عملة 1 فصوا ا Ask‏ 3‘ عدد منبا بتقديم مجموعة من الدراسات التى 
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الأمة [eke‏ بار را من 
العصر bab‏ امتد عطاؤه قرانة مستبن عاما ؛ 


أعلامها ورائدا من رواد أدبها وفكرها فى 
م يتونف شلاها نبضه jl‏ فت 
شب كتاب المسرح توفيق الحكيم . 


فى alas yi‏ لإصدار عدد خاص مما عن توفي 
علانه من محاور الأعداد القادمة . رئحن نبيب 
بعرفون للراحل مكانته ,أن يسهموا معنا فى 





سيزي: أحد نشو و" 
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وعيارا لشى الحرف الكلاسيى 





أهى صدفة أم هو تصميم أو لعله من طبيعة الشعر لدى أحد شوقى أن طرقه لموضوع مثل موضوع الأندلس كان 
مرتبطا . بل ملتزما عن طريق التداعى والتجاوب ‏ بشكل بنائى معين وبمعان بل بألفاظٍ مفردات ذات تعُبق ومعالم 
ثرائية ؟ 

ومن هذا التمائل الذهنى التام لدى أحمد شونى بين بلاد الاندلس بمفهومها مكانا وزمنا هما مغزى ناريخ معين . 
وبين المونف التجريبى المتوارث فى الشعر العرى من زمن الفقدان المطلق ومكانه . هذا التمائل الذى فد تأصل فى 
منظور الشاعر الجمالى حتى أصبح شيئاً عفوياً وعضوياً . وقد بكون هذا سبباً من أهم أسباب تفليدية ‏ أو بعبارة 
أصح ‏ ترائية الشعر الذى قاله أحمد شونى وهر فى ثلك البلاد ‏ أى الأندلس , ولا يعتبر شعره هذا كما سئرى على 
سبيل تجديد التراث الشعرى بصفته تراثا نظريا مجردا . كما أن لا يعتبر حاولة لبعثه لأنه كان قد مات 5 كما أنه أيضا مم 
يكن نقلاً لدماذج شعرية بذائها بصفة لموذجيتها وقربها من مدل عليا متفق عليها مسبقا استغناء عن تقليدها احنر اما لمهئة 
صنع الشعر . فكل هذه الأغراض أو الاعتبارات ‏ إصلاحية كانت لثربة الشعر البور أو تعليمية أو إنشائية ‏ كانت 
بعيدة كل البعد عما بنويه الشاعر ؛ لأنه مع افترابه فى مرحلته الأندلسية من أنماط شعرية ترائية لا يستجيب إلا لما هو 
أعمق وأصح صدى ف نفسه الشاعرة الواقفة هنالك فى تلك البلاد ‏ ذلك الوفوف التموذجى السرمدى القِدْم على منيع 
الحزن الذى لا منبع للحزن فى الثراث العرى غيره . فلند ع الشاعر نفسه١١)‏ يذكرنا بكل مباشرة بتفكيره لى ٠‏ سينية » 
البحثرى ٠‏ كلما وقف بحجر أو أطاف بأثر :217 وبتلقائية هذا التفكير . وأنه فى حالات تأثره بإلماح تواجد معانى ذلك 
النموذج البعيد فى ذهنه قد أنشد فيها بينه وبين نفسه ‏ [ ؟ :40 ] بينا من اشعر كان يمول فى خاطره جولاناً إجبارى 
الإصرار : 

]؛١‎ : ۲[ البحترى إبوان كسسرى وشفتتنى الفصورس عبد شمس‎ avy 


هذا الاعتراف من ناحبة أحمد شوقى مع مائلة البحر ( الخفيف ) والروى ( السين ) بين قصيدة البحثرى ‏ ذلك 
المرشد الوجدان فى جولات الشاعر الأندلسية ‏ وبين البيت الذى أصبح نواة ومنطلق إيقاع لقصيدنه الذائعة الصيث 
هى الأخرى باسم السبئية ‏ محضا كل شفافية الررابط هذه يبن الذافع الشكلى الأول وبين الكائن الشكلى البائى ؛ ربما 
لا نجاوز ربط الذرة بالذرية سواء بالمعنى المجازى أو بالمعنى الاشتقاتى , 


الإبداعى ne Sel‏ سينينى البحترى وأحمد شوفى كا لو كان بان إثباث الحضور لقصيدة أحمد شوقى كبنية لفظية معيئة ضمن المفهوم 
of ais‏ إحيد اهما عمود السب والأخرى فرعه ‏ حتی وإ كانث تلك الأوسع الراسخ تاريخيا لهذا الشكل المعقد التكوين والبناء المسمى 
المسألة فد شغلت أذهان النقاد فيا مضى بعض الشغل . فليس هذا gall. boy!‏ الأصطلاحى بالقصيدة العربية . إن فعلنا ذلك hs‏ 


\¥ 


إن أثبتنا الحضرر الموضوعى لقصيدة أحمد شوقى إزاء التراث الشكل 
النوعى للشعر العربى ؛ وجدنا فى الوقت نفسسه أن ارتيابنا بين 
و السينيئين ؛ وامتراءنا فى كيفية الربط بين السابقة واللاحقة مهيا يقلان 
أهمية » وأن نا dn‏ إنما هو عمل شعرى معين لشاعر معين نشعر 
بوجوده ى حيط من التجربة الشعرية العربية الشاملة شكلا ومعنى ؛ 
كها أننا نشعر بل نعرف يقينا أن هذا العمل الشعرى إن كان بينه وبين 
فیره شبه جلری حقیقی فإنه بادىء ذى بدء شُبْهُ شىء فَرَض علينا 
تجربته الحسية النى تكاد تكون مرئية ومسمرعة وحتى ملموسة بذلك 
« الغبر» النوعى الأقرب ما يكون إلى قالب ذهنى مجرد أر إلى صيغة 
إدراكية مهيمئة تخبط بكل طارف وتليد فى الوعى العرى باللفظ 
الشعرى ١‏ بإيفاعه المتالف المتداعى وبدراية سمنية للأشياء والأمور 
والرموز » وذلك من خلال نرنيبها حسب منطق تنظيمى متوارث أطرا 
وأشكالا بنائية لا يعرف الشاعر العربى ها بداية كما أنه طول قرون ل' 
يتساءل منى وإلى أبن ستنتهى . 

فعلينا أن ننظر إلى فصيدة أحمد شوفى السينية ‏ وهى هذه التجربة 
الشكلية وغير الشكلية ‏ من خلال ذلك المنظور الشمولى بصفته 
المعادل الموضوعى الحفيفى لقصيدة شاعرنا أو لقصيدة أى شاعر أخخر 
بقع فى نطاقه الزمنى حتى وإن كان هلا المنظور دخهلا بل غريبا عل 
التفكبر النقدى المبجى فى الزمن الذى قبل فيه هذا الشعر ‏ وبالتالى 
حت وإن كان المقول الشعرى بشكله المتكامل ٠‏ ببدابثه ونهابته وبترنيبه 
الداخعل ويمنطق هذا الترتيب . أمرا لم يكد يذكر فى النقاش النقدى . 


أما الذى نوفش والذى طبق مبجيا فليس إلا ذلك المنظور اللابئائى 
الفائم على وحدات القصيدة الصغرى والمعدمد أساسا عل وحدة المعنى 
عبارة أو جملة . ولا معنى إن لم يكن : مفيدا » أى إن لم بتم بكل إيجاز 
واستعجال فی ححدود يفرضها بيت من الشعر ؛ ولا يبقى فى هذا المنظور 
بعد هله الوحدة الاساسية إلا وحدة المعانى المكونة من تلك الوحدات 
١‏ المفيدة ؛» بفضل تواجدها مستودعة فى إطار أوسع يعتبر موضوعا ‏ أو 
١‏ غرضاء إن دقتنا معجمنا الاصطلاحى ٠‏ عل أننا مع حصولنا عل 
هذا التعريف الاصطلاحى للغرض مما هو موضوع لم تبلغ شأوا بعيدا 
فيا نحن فيه بل نجد أن القصيدة كذات شكلية يكاد لا يقع ها ذكر 
اصطلاحى فى نقاش الْمعنى أو وحيدات المعنى فى الشعر) وأن ثمة 
dike Ll sl‏ كلها عل اختلافها نمكث معا فى دار واححدة كيا لو 
كانث غرضا . فتكون مثل هذه الأغراض شيئا ضمنيا موجودا بتلقائية 
العادة فى هيكل غير باد بدفة نظربة » ويكون عدد الاغراض ونوعها 
حسب تنوع الموضوعات فى أفسام ذلك افيكل : فإن تكن أقسامه 
للالة كما هى العادة كانت الموضوعات هى الأخرى ثلاثا . وبالتال 
تصبح الفصيدة من زاوية النظر تلك للالية الأغراض . وهلا نفريبا 
كل ما يهم الناقد التفليدى المنبج كما أنه أبضا خلاصة مشكلة ربط 
٠‏ سينية » أحمد شوفى ب و سيلية » البحترى ؛ لآننا إن ملنا إلى المبج 
التقليدى المومأ إليه وجدنا فعلا بعض تشاببات بين القصيدتين كلها 
معصورة فل المفهومين التقليديين لوحدن gall‏ السابقتى الذكر . 

أما وحمدة المعنى التى هى فى نفس الوفث الوحدة الشاملة للمعنى 
الكل فى هذا افيكل المجيز للمعان ‏ المفيدة ) وللأغراض - موضرعية 
كانت أم ‏ عل نية  »‏ فكما قلنا يكاد لا يقع لما ذكر فى المناهج النقدية 


التفليدية بل أكثر من ذلك ليس لا دور فعأل فى ذلك النقد إلى حد كبير ٠‏ 


Pee AP Spe 


be OY‏ يقوله صاحب ١‏ الموازنة » الأمدى لا يريحنا بل يحيرنا بعض 
التحيير : فمن قصلده المبجى أن بوازن بين قصيدة وقصيدة من شعر 
أى ثمام والبحترى إذا انففت قصيدثاهما فى الوزن والقافية . ثم بين ' 
معنى ومعنى » ثم أن يفول ١‏ أبيها أشعر فى تلك القصيدة وفى ذلك 
CO pall‏ 

فليست المشكلة هنا وحدها أن الأمدى لا ينفذ هذه الفكرة عمليا فى 
مئن كتابه بقدر ما هى فى اماف اتفاق الوزن والقافية أساسا معبجها . 
لنوع من التحليل المقارن بتناول أعمالا شعربة على مستوى الشكل ٠‏ 
الكل أو البنائى فيتركنا مثل ذلك الناقد نتساءل : أبن هله القصائد 
الكاملة ‏ أو حتى شبه الكاملة ‏ التى قد وعدنا الأمدى بعرضها » 
وما ھی العلة المسجية الى Jae‏ الناقد بتار ماذجه للمقارنة 6 أو 
الطالم الطوبل FOL‏ 

وثمة افد أخر يوشك أن يحقق مالم يحققه الأمدى أى dint, of‏ 
الفصيدة برمئها ‏ تقريبا ‏ مراما ومرمى للعمل النقدى وبالتالى بجملنا 
فترب بخطوة واحسدة ‏ أو بخطيوة ‏ من المفهوم الاصطلاحى 
للفصيدة كوحدة شكلية ذات معنى تتجاوز الحزئيات الشكلية والمناهج 
البلاغية البحتة المبنية عل المفهوم الجزلى وحده للمقرل الشعرى ١‏ 
وهذا الناقد هو أبو بكر محمد بن الطيب الباقلال . عل أن مابج 
الباقلان هو الآخر لا بقدم إلا نراكما أو توسيعا كميا لحزئيات شكلية 
yaad‏ من حیث نه پتناسی الوحدة الکہری القی لا نعرف عاہا فی 
النبابة أكثر نما عرفناه فى البداية لان فى حر الأمر لا يهم هذا الناقد 
إلا الصيغ البلاغية وبعض مسائل عقائدية*) , 


فندور فى جولائنا ونرجع لبدابة الإطلا ع فى تاريخ نقد الشعر العرى 
على القصيدة كوحدة شكلية فنرتاح إلى تلك البداية مع بساطتها أكثر 
ما ارنحنا إلى المدارس البلاغية المتفاصحة . فنفهم مثلا من قول ابن 
سلام الجمحى بأن ١‏ أول من قصد القصيدة وذكر الوفائم هو المهلهل 
بن ربيعة التغلبى7) ه أن الممحى يعير أهمية كبيرة للبنية التاريفية عل 
أن ثمة شكلا كليا لفول الشعر العربى يقال له القصيدة ويبدو أيضا أنه 
يوشك أن يزعم بأن مع تكوين هذا الشكل الكل يقع انطلاق حفيقى 
فى الشعر العربى نحو مرحلة النضج”" . 

وئمة أبضا المماحظط مع ثفريقه بسي الطوال ip‏ القصائد وقفصارها 
ومع إثباته ببله الطريقة وجودا اصطلاحيا لكل مببها وتلويحه بأن لها 
ميزات شكلية خخاصة تتطلب من جانب الشعراء وعيا شكليا وميلا أو 
موهبة من نوع معين!*؟ , 

ولعل أبرز صوث فى هذا السياقئ هو صوث أب على محمد بن الحسن 
se!‏ ( القرن العساشر م ) صاحب «١‏ حلية المحاضرة فى صناعة 
الشعر) , وقد رأى sel‏ القصيدة بناء متماسك الأجراء مثل يسم 
الإنساان . وكان لتشبيهه هذا بعض انعكاس فى النقد العري . إلا أن 
المسألة لم نتجاوز إثبات فضل حسن التخلص . 

برغم كل هذا التجافى من جهة النقاد عن لفت النظر نحو الشكل 
الكلى للمقول الشعرى كان هذا الشكل ‏ مع غرابته التى كانث قد 
أصبحت ألفة ومع تعقده الذى كان قد مول إلى بداهة ‏ ما زال تد 
زمنيا جيلا بعد جيل بنوارث ويتواصى به . كان شعراء العصر الجاهل 


1 


باروسلاف استتكيفتش 


بمارسون شعرهم من خلال هذا الشكل ببذه الألفة بل بالبداهة 
الكاملة وأصبحت ممارستهم له بفضل إثبات تأريخيتها قانونا أو معيارا 
أو عمودا للجانب الشكل الكل at‏ منه للجانب lel prs‏ 
الجزئيين , مع أن النقاد استمروا جيلا بعسد جيل وهم لا ينتبهون 
إلا للجزء بغض النظر عن الكل , 

وهكذا إن أردنا أن نحصل عل الرؤ بة التارجمية لتكوين القصيدة 
العربية أو حتى لتشخيصها وتطورها الأفقى فعلينا ألا نسأل النقاد 
أسثلة لا جواب لديم عليها . وان كان ثمة حموار حول هذا المشكل 
فمحورنا الوحيد الذى يمكننا أن نناقش معه الشعر العربي على. صعيد 
الشكل الكل أى القصيدة ‏ إنما هر الشاعر نفسه دون وساطة ودون 
شفاعة , وبالتالى إن أردنا أن نتوضل فى مسائل نخص بناء قصيدة 
ما لشاعر ما من الشعراء الجاهليين فعليا أن ننظر إلى تلك القصيدة 
أولا فى إطارها الجاهل الجماعى لكى ذلبت أهى ثادرة النوع فى تكوينها 
al‏ لموذجية وما درجة تماسكها وتكاملها الشكنى . أما المخفطوة الثانية 
فلعلنا نلتفث ببا إلى إطار زمنى ممتلف . أموى مثلا . فنسأل شاغرا 
مثل ذى الرمة بعض الأسئلة عن قصيدتنا الجاهلية : عن ثقنية بنائها 
وهن معنى تلك التقئية وذلك اليئاه , 

وقد يكون سؤالنا الأول : لماذا كرر الشاعر الأمرى فى, كذا وكد! 
نصيدة من صلعه البناء الرئيسى لثتلك القصييدة الحاهلية بسياق 
أقسامها الموضوعية الثابتة والاستدامة العنيدة فى نطاق معان ( أي 
مونيفات ) تلك الأقسام . فيرد علينما الشاصر الأموى بأنه أصلا 
لا يدرك لماذا فعل ما فعله ولكنه لم يستطم أن يلفظ غير هذا الكلام 
وببله الطريقة ؛ كما أنه يظن أنه من مرقبه الاعتبارى لا يرى العام من 
حواليه إلا سس یلال هذا الشكل soley‏ الموضوعات والمعان 3 py‏ 
أن غالمه هذا ليس ماديا محضا محصورا فى حدود الارض نحت قدميه 
ورفعة السهاء فوق رأسه والآفاق فيا بينهها ٠‏ بل هو يشمل زمنه ويتمر 
فى إرادته » والذى بعنيه بزمنه وبإرادئه يكون أيضا أزمئة أهله وقرمه 
وإرادائهم ؛ وکل هذه الأشياء معا تعنى تاريما وطريقا -هيويا مشتركا 
of ace‏ اتجاهين مضادين : نحو الماضى ونحو المستقبل ؛ أما ما بينهها 
فهسوعين الطريق أو الحاضر الذى لا وجود زمنى له إلا فى يقظة 
الوعى . 

قد عبر عن هذا الاستقطاب وعن قلق الإنسان المتسكع بين هذين 
الفطبين شاعر آخر من عصر غير العصر الأموى تمند وتنطوى معظم 
قصائده على الطريق الذى هو مجرى وعيه وتعنيه الوجودى : 
وكفى Ls‏ أن أبيت مثيم 


شونى أمسامسى والفضاء thy‏ 


إلا أن ذا الرمة يقول لنا إنه فد أدرك من القصيدة الجاهلية التي 
عرضناها Lat ail gle‏ أن الشوق كل الشوف فى ثلك القصيدة مسقطه 
وراء الشاعر الجاهل وأن القضاء هو الذى أمامه(١'2‏ , فإلى أين رإلى 
متى يكون هذا الشوق ؟ هل إلى تلك الدمن والأطلال وإلى : الرحى 
فى سلامها » ؟ ما معنى كل هذه الآثار التذكارية النى نستوعبها كلها دار 
مية ؟ أليست دار مُيْةَ هذه من ورائها أيضما شوق وحنين إلى ماض أبعد 
قدما من أى شىء قديم ملموس أو مرئى 5-6 وما هو أبعد شىء فى 
وعى الإنسان ؟ هذا هو السؤال الذى يرد به ذو الرمة عل سؤالنا 
الساذج الأول . فيستأنف الشاعر الأموى تأملاته حول القصيدة 


\§ 


الجاهلية وبقول لنا إن الماضى يعيش فى ذكرياتنا من خلال طاقات 
ot Gols‏ وتحوله إلى حنين مطلق , وهذا الحنين لا يموت أصلا لأن 
جذوره فد تأصلت فى تلك الرياضض واخمائل السرمدية المعروفة بأساء 
كثبرة ‏ من بينها الطفولة الأولى ورحم الأم ورؤ يا الحب المطلق 
وفردوس الإنسان الكامل الأول . 

أماالشاعر الجاهل فلم برض أن بقول بكل هذا جهارا لآن لغة 
الشعر مع كل إشرافها فهى فى نباية الأمر مسئودع أسرار . فتحدث 
هذا الشاعر بغموض کا ينحدث حافظ أسرار وسادن معبد وكانث 
ألغازه أولا عن أطلال أشباء مضت وعن أشكال مستديرة سماها ديإرا 
وعن دمن وعن استحالة الرصال وعن بعض أشباء أحری مثل SEY!‏ 
وكان ثمة أبضا وأبدا سؤال بلا جواب . 

ففهم الشعراء من هذه الألغاز اللغوية ما فهموه » وح فى العصر 
Jal‏ كان اللغر قد أصبح وافعا إدراكيا ولم ينساءل أحد عن معنى 
المدمن مثلا أو عن معنى الأثانى أو حتى معنى الأطلال وعن ذلك 
السؤال الإجبارى , مع أن ثلك الكلمات كانت معبفة طيبا عجيبا 
وإيماءات تاريجية واشتقافية أعجب . فبفبت لغة الشعر هذه فى حمالة كما لو 
كانت حالة ما وراء الوعى أو التنويم ممزقة ما بين الظاهربة المبسطة 
المفرطة والمجازية المفترحة عل مصراعيها . كانث مثل هذه اللغة رمثل 
تلك الصور نسمح للشعراء بأن يفهموها كم| بربدون وحسب 
مستوبات إدراكهم لأسرارها النى كانث نوشك أن تصبح ألغازا . 

هذا مايحاول أن يشوله لنا ذو الرمة ata‏ الحقيفية النى هى لغة ديوان 
الشعر س فليس هذا افتراضا ما حارج ما نسمح به قراءة شعره. 
نقصائده كلها يمكن أن نعتبرها التفسير الحقيقى المعتمد عليه ب أو 
التحليل الضمنى ‏ للشعر العربي كما توارئه هو وكا توارئه منه ومن 
أنداده أجيال متواصلة من الشعراء ؛ لأن من إدراك شاعر واححد من 
هذه الزمالة الشعرية التاريمية س ومرة أخترى نفضل أن نرجع إلى لحظة 
معيدة وهى الحظة ذى الرمة ‏ من خلال مثل هذا الإدراك المفرد 

أن نطلع عل ما لا يهنم به النقاد مع أهميته الملحة : وهر وجود 

oS teed! dal الشكل الشامل فى الشعر العربى  أو وجود‎ dal 
كبرى ذات معنى ؛ لاننا حتى وإن حللنا بعض الالغاز اللغوية الصغرى‎ 
الأرلى حول معنى‎ EY من تلك المجموعة النى عثرنا عليها عند نساؤ‎ 
مستهل القصيدة الجاهلية . فأمامنا نساؤ لات أخخرى متواصلة متشابكة‎ 
. تطاردنا على طول قراءتنا لقصيدتنا الجاهلية الأسوة‎ 

فلئلتفت مرة أخرى إلى الشاعر الاموى ونطلب منه التفسير أو 
الترجمة للغة تلك الإبماءاث الكبرى . فيرد الشاعر الاموى بأن كثيرا 
ما يككون تفسيره فى توسعه أو تكبيره لثلك الإبماءاث : فهكذا ah‏ 
عن طريق الكم لعله يسفر عن الكيف كما نفعل نحن الآن بالتصوير 
المكبر , وإيضا تنويعائه وتغييرائه لبعض الصور والمعان ‏ وقد تعودنا 
عل تسميتها بتجديداث - إن اعتبرناها بعين صحيحة الاعتبار 
وجدناها هى الأخرى مسابرة لما يشبه قانونا ضمنيا لا بمنلف Sate‏ 
عليه القصيدة الجاهلية بل يثبته . 

فلجد ذا الرمة مثلا وهو يركز فى نسبة عالية من قصائدة عل 
الفسمين الأولين من شكل القصيدة الثلائية الأنسام a‏ أى عل 
النسيب والرحيل ‏ مع أنه يبمل أو يكاد الفسم الثالث الذى يتراوح 
ماله بين الافتخار القبل أو الافئخار الذاني أو المدح . وحنى إن 


افترضنا أن بعض قصائد ذى الرمة قد جاءتنا مجزومة الشكل أحسسنا 
بأن من وراء عملية ذلك الجحزم منطفا شكليا معيئا يفضل ويختار حسب 
إحساس مرهف بنوايا شكلية لدى الشاعر نفسه . فيتبين لنا من خلال 
التنربعات التى لا يدرجها فى شكل القصيدة أنها ليسث نصرفا مستهترا 
فى شكل أصيل بقدر ما هى محاولة لفهم ذلك الشكل الأصيل . فينبهنا 
الشاعر الأمرى إلى أن الحركة العاطفية فى القصيدة يمكبا أن تنطوى 
على نفسها فترجع بعد رحملة تشبه طوافا إلى نقطة البدء مثلها فعل لبيد 
بن ربيعة العامرى فى قصيدئه البالية('١2‏ . فيطوف الشاعر الأموى هو 
الأحر . وبرجع cle at seth sl‏ حاولة لحاق بكل ما ضام 
عليه من نلك الديار الموحشة التى كانث وسوف تبقى للأبد دارعية , 
فتتحول رحلة اللحاق بالمستقبل إلى رحلة عودة إلى الماضى . وئتكون 
ببله الطريقة نواة فصيدة غنائية من نوع يكاد يكون جديدا من حيث 
إنه يثبت للقصيدة شكلا مبنها أساسا عمل جزليها الأولين ‏ حتى وإن 
بقيت Led‏ رواسب شكلية من الجحزء الثالث الذى بمكئنا القول بأنه 
بمقتضى هذا الإطار المتوائم الحركة العاطفية قد نحول إلى نوع من 
الانطواء عل الذات بدلا من كونه منفلا إلى نطاق موضوعى ارج 
Call oe‏ حسب ما يحدث فى القصيدة الماهلية النموذجية . وهكد!ا 
تصبح القصيدة ككل إشارة أو تلميحا إلى إرادة العودة إلى الببدء 
وبصبح الشكل الكل دائرة 2١‏ . 

عل أننا سرعان ما ننتبه إلى نطورات جدبدة قادرة عل إحكام 
الإطار الشكل له القصيدة المائلة إلى الغنائية الصافية ‏ ولا عنى 
ها هنا التطورات الفرعية أو التفرعيية التى أدث إلى تكوين شكل 
قصيدة ذات موضوع واحد مثل الغزل أو الخخمرية , لأن ما ييمئا هو 
شكل القصيدة الرئيسى الحامل للعبه الشكل النموذجى . إلا أننا 
قبل أن نعرج على مناهلنا الأخيرة فى هله الرحلة الاستطلاعية نحو 
الفصيدة العربية الأسرة خارج الزن والمكان الباشرين - أو بعبارة 
أصح نحو القصيدة التى كان يمكنها أن تكون أسرة للشاعر العربى أيما 
كان زمنه ومكانه ‏ ينبغى ألا نغفل عن بزوغ نوع من الفصيدة كان 
بوازى النوع الذاق المحض فى مراحل تطوره وهو نوع القصيدة 
التبليفية البلاطية , المكوئة هى الأخرى من فسمين بنائيان رئيسيين 
وثما النسيب والمديح فضلا عن الرحيل اللدى نراه فى هذا النوع فى ححالة 
ضمور واضمحلال تدريجيين حبتى فى أوائل العصر العباسى . ولكثنا 
لا نرى هذه القصيدة التبليغية مرسومة على الخط المستدير بل ولا عل 
الخط الطولى القويم وإنما نراها مبئية عل مبدأ الطباق والتضاد بين 
الفسم الذاق فيها ‏ أى النسيب والقسم الذى نفترضه موضرعيا 
والذى كان أصلا الثها ‏ أى المدبح . من هنا خبطا هذا البناء المعقد 
تعقيدا ماثلا إلى التوئر الاستقطاى الجدلى ‏ بل إلى الشاقض 
الضمنى . خخطرة تبسيطية أخرى ؛ وهى أيضا خطرة نوظيفية أكار 
مباشرة » حتى تنصل ماما من المقدمة الذائية بصفتها عنصرا شكليا 
بحيث أصبحت قصيدة المدح التبليغية فى مرحلتها البالية شكلا 
موحدا فردى الموضوع . ومرة ألحرى فإن الذى يقول لنا شيئا عن مثل 
هله التطوراث إنما هو شاعر متأمل لموقفه فى حياة القصيدة العربية مثلها 
كان موقف ذى الرمة فى عصره . وذلك الشاعر هو التنبى الذى نشاهد 
فى شعره بأوضصح صورة الانتفال من ثنائية الشكل إلى وحدنه فى قصيدة 
المدح لا بل نراه ى مطلع إحدى سيفياته بفسر لا مااجه 
الإجرائى : 


سينية احمد شوفى 


إذا كان مدح فالنسيب ا 
أكل نصبح _ نال ششسعرا متسيسم 
لحب ابن عبد اله أول فإلسه 
به ببذاأ الذكر الممميل وج١٠‏ 

الشىء الذى نتبيئه من خلال مبباج المتنبى وأسلوبه هو عدم رضاه 
عن موقفه الممزق ما بين الذاتية والموضوعية فى الرؤ ية الشعرية ‏ وهو 
موقف لا بسمح له بتصوبب بؤرة تلك الرؤ ية لا عل ذاتيته المهيمئة 
ضمنيا ولا على مهمته الموضوعية أمام الممدوح . فيختار الشاعسر فى 
حيرته حلا وسطا لازدواجية الشكل فى قصيدة col‏ وهو إدماج i)‏ 
شعرية ذاث دمغة انفعالية خخاصة بنسيب القصيدة فى هيكمل شكل 
لا يكون إلا نوسبعا للجزء الموضوعى الخاص بالمدح ؛ وكانث النتيجة 
أن أصبحت قصيدة المدح الجديدة قادرة عل استيعاب أكثر من لغة 
شعرية وأكثر من أسلوب مع الإحاطة يكبل هذا فى إطار لا يسمح 
بالازدواجية فى الموضوع بوصفه OO pay‏ 

وربما كان أهم شىء يمكننا الاستدلال عليه من تجربتنا مع القصيدة 
العربية لى نباراتها الرئيسية مرحليا ومطلقا أدبا نسثمر ‏ ونصر إصرارا 
عجيبا عل استمرارها . ككائن يغلب عليه جوا ونوها ما يجوز أن 
يسمى ب ١‏ مقولة » الغنائية . أما المقر الشكلى الأول للغنائية فى الشعر 
لا بفهم ماما كما أنه يؤدى وظيفة لا تفهم ماما هى الأحرى وهذا هو 
حظ العنصر الغنائى ونصيبه ليس فقط فى الشعر العري بل فى الشعر 
جلة » إلا أن العنصر الغثائى فى الشعر العربى مدمج فى إطار شكل 
معفد يكاد يكون ثابتا ؛ ودوره فى هذا الإطار دور جبدلى إزاء عناصر 
أحرى ‏ حاصة إزاء re‏ المدح* , 


ومع ذلك فإن الذى حدث فى القصيدة العربية مع مضى الزمن ‏ 
soll La be Lofty‏ من بعض مرائى الشاعر المخضرم حسان بن 
ابت هو أن العنصر الغنائى الذى كان مرتبطا بقسم النسيب ارتباطا 
لا بنحل بأى سبب من الأسباب جعل ينفصل عن الأصل ويتحصرر 
مبرما له أسبابا وروابط أخخرى من بياها الربط مع شعر الرثاء فى الأبعاد 
الغنائية المستقلة الأصالة7"١)‏ , 

ولا مراه أن حسان بن ثابث كان واعيا بالربط الغسمنى بين النسيب 
wail led oll ly‏ ججرهما وزمنبم) التجريبى من ناحية كها أنه كان واعيا 
من ناحية أحرى بالمشكل الشكلى الصرف الذى يئل حاجرا فاصلا بين 
النرعين والدى كان قد أعيا الشامر المعاصر له دريد بن الصمة فى 
OM Ty opel Cnt Soa aye‏ . فلم برض حسان بن ثابت 
بعملية تلصيق قسم النسيب برمته بقصيدة رثائية الموضوع وإنما صفاه 
أولا نصفية دفيقة حنى لا يبفى منه إلا غنائيته المحضة ‏ أى جره وبعده 
الزمنى اللذان يعبر علبها الشعر العسرى بصور أمثال أطلال, لاحت 
ورسوم عفت وبمعان مثل الدهر الذى يتدهور إلى أعماق الضمير . 
ويبله الطريقة أصبح حسان بن ثابث قادرا على التوفيق عمليا سين 
فرعين أساسيين من فروع الحساسية الخنائية فى الشعر العر ى١٠‏ 
فتحول هذا التوفيق فيا بعد إلى السجام تام . وإن مررنا بمراحل 
أفضت إلى ذلك الانسجام وجدنا بين معالمها من ناحية فصائد فيلت فى 
فن اعتبر طارفا مع أنه ذو جلور راسية القدم ‏ وهو رثاء المدن(؟!) , 
فامتد الاهتمام بهذا الموضوع شرقا وغربا مع امتداد المأسى المصيرية فى 


١6 


ياروسلاف استتكيفتش 


الدولة العباسية أولا وفى دويلات المغرب العربى فيا بعد » واتدا 
البكاه مع الخريمى ١7(‏ م ) عند أول زلزال هز عظمة بغداد ببى 
عباس" وانئهى عل أنقاض غرناطة مع شاعر مجهول الاسم أضيف 
قوله تكملة لقصيدة أ البقاء الرندى ( منتصف القرن السابع ه ) كما 
لو كان اعثرافا بالوعى باستمرارية المأساة(!"2 . 


ومن نفس الور التى نبتث منما نلك البكائياث على أنقاض 
المجهود الحضارى والوجدان ال طنى العربيسين نشأ أبضا نوع من 
الفصيدة ئراه تمثلا أحسن تمثيل فى وسينية؛ البحترى . فبذكر هذا 
النوغ ويسمى Livery‏ كوصف إيوات كسرى مثلا مع أنه ليس بوصف 
وإنما تأملات ذاتية وجدانية يعيشها الشاعر من خلال حيزله المضمر فى 
تجاعيد نفسه فيجد زه هذا أصدذاء ونباوبات نجيئه من أنقاض 
وأطلال تعن له وكأنها فد تحولت من آثار مادية إلى أبعاد زمنية مفقردة . 
وهكذا فإن الذى يصفه الشاعر ‏ إن كان ثمة ضرورة للإصرار عل 
الوصف ‏ هو البعد الزمنى لما يراه حسيا » وبكون وصفه تشخيها لا 
فى ذهنه وإعادة التكرين لما لو كان قد عاد بالفعل وتكون من جديد فربما 
Wale‏ وتكونت معه حالة سمادته المفقودة , لأن مستود ع سمادنه فد 


. وانطوى على ذلك البعد الزمنى بذانه : فهذه هى علة التأاسى‎ exis 


الأولى لدى الشاعر . وثمة علة أخخرى لا تقل أهمية وهى التى تسمح 
للشاعر Ob‏ يضع همومه موضم ذلك الزمن المفقود . فتصبح همومه 
معلقة نى حيز لا بتاحم وافعة مباشرة مثلما لا تتاخه الأسى والمغادير 
المستغرقة فى مغاراث زمن ليس زمئه . فيجيثه حمزنه کہا لو کان من بعيد 
ويطفوإلى سطح وافعه محولا صورته مبدلا لونه ووزنه ‏ فهر الان شی ء 
خفيف هفهاف شفاف لانه قد حول جوهريا من حلم إلى حلم ومن 
تجربة ذاتية إلى تجربة يعيشها الشاعر من خلال نأملات مسافر ف أبعاد 
زمنية شبه موضوعية . وق باية المتاه الإدراكى يكون ما يسمبه مثل 
هذا الشاعر بالتاسى والنعزى قد حول إلى موقف جمالى ذى طابع 
غنائى . ويكون حزنه قد تغير إلى منبع لذة خفية تئاجيه دون أن يعترف 
هو بوجودها . 

ومع شىء من الإلمماح على أهمية العودة إلى مجال نقاش أكثر شكلية 
يمكنا القول إجمالا بأن القصيدة العربية فى خط تطورها الأوضح 6 إن 
لم يكن الأهم . كانث قد أصبحت مزدوجة التركيب بسبب اضمحلال 
موضوع الرحلة فيها اضمحلالا تدريجيا وأن ميل القصيدة إلى التوفيق 
الداخلى بين ججزأيها البافيين وإلى الانسجام فى المعنى كموضوع شامل لم 
يمح تلك الازدواجية الشكلية محوا جذريا وإنما وضع جزء النسيب بلغته 
ومعانيه فى موضم التبعية والوظيفية إزاء الموضوع الحامل للمعنى 
الرئيسى بحيث أصبحت القصيدة ككل تؤدى معناها الرئيسى بوسائل 
أسلوبية مركبة مع أنها متوائمة . 

إلا أن النسيب من ناحية الشكل وبصفته عنصرا غنائها أوليا فى 
الشعر العرى لم يستسلم لدوره التبعى الوظيفى استسلاما ناما بل ألبث 
نفسه مبكرا بعد أن انفصل ف العصر الأموى عن هيكل القصيدة 
المركبة واستتب كذات شكلية مستقلة ‏ حتى وإن بقى ثمة بعض 
غموض اصطلاحى حول نوع الشعر الذى قد تكون مبذه الطريقة . 
لأننا نسمع عله عادة بأنه نوع من الغزل يسمى ١‏ الغزل العذرى ؛ مع 
أن هله التسمية قد تكون hat‏ أو عل الافل قد تنقصها الدقة 
الكافية . فئمة فرق أساسى بون الغزل كما نفهمه اصطلاحياً لدى عمر 
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ابن of‏ ربيعة ووضاح اليمن وبين ما يقال فيه بأنه «الغزل العذدرى) هو 
أن القصيدة الغزلية الحقيقية قد انفطعت الأسباب بينها وبين النسيب 
من حيث الزمن ومن حيث الهو فضلا عن الاسلوب ‏ فلم يبن فيها 
من النسيب إلا شىء نزر يؤدى وظيفة ممتلفة عا كانت أصلا . أما 
القصيدة العذرية فلم نستغن عن قالب النسيب بمعانيه الأسساسية 
ويجوه الفقدانى والأطر الزمنية التى لا ئزال ربط جربة الشاعر بالماضى 
فضلا عن القاموس الشعرى المشترك إلا أن شكل القصيدة العذرية 
صار كاثنا كافيا فى ذائه بغض النظر عن كون ححدوده عين حدود الشكل 
الأم » أى النسيب المجرد ؛ دون أن يبقى ثمة مال للرحيل ولا للفخر 
أو لغيرهما من الأجزاء البنائية ذاث الملامح التقليدية التى نصلح حرجا 
من دائرة هموم الشاعر إلى مرامى نه . فتنتهى القصيدة العذرية كا 
ابتدأت : كلها فقدان وحرمان وحنين ولا حرج أمام الشامر العذرى 
ولا مفرج لانه طريد وجدانه مثلما هو طريد نراث شكل قديم . 


ولكن الفرق الأشد بروزا بين الغزل البحت والشعر العذرى فرق 
ناريجى وتطورى لان الغزل كان حظه من التطور النوعى ليلا نسبيا 
وکان فد اسندزف معظم طافانه الشعرية فى مرحلة Jal yp St‏ 
ما بعدها بقليل ‏ أى فى جيل بمثله بشار بن برد . وسرعان ما جعل 
الغزل هذا يميل إلى التفاهة رهم كل ما فيه أو حتى مافى ثفاهته ى 
من خخفة وظرافة أصليتين . فلا نرى الغزل يسترد بع مزاياه البواكر 
إلا عندما ولد مولدا جديدا كموشحة أندلسية ‏ وهذا إن قبلنا أن عالم 
الاشكال والأنواع الشعسرية فيه مجال لمسخ أو لولادات جديدة - 
خعصوصا إن كان الغزل الاصل ينقصه الإحساس بالقالب الشكل إلى 
ححد بعيد ‏ وكانث الموشحة فالبا وشكلا قبل أى شىء أخير . 

أما الشعر الذى ابتدأ عليريا من حيث وجدانه ومن حيث نفسيئه 
فلا ينقصه الإحساس بذاتيته الشكلية لا فى مرحلة عذريئه الأصلية 
ولا فى المراحل التى مر بها تاريخيا لأله - رغم التحولاث والتعديلاث 
المرحلية لم يهجر مرساء الشكل الحفيفى الذى هو النسيب بكل ما فى 
ذلك القالب المتوارث من ربط عضوى بين ضصمنية الجر وظاهرية ترتيب 
المعانى ترتيبا مولدا لمفهوم الشكل , 

وفى نباية الأمر فإن الدى تبقَى عل فيد الحياة التاريخية من خلال 
الدافع العذرى هوهذا الربط العضوى وهذا المفهوم الشكل العريق . 
وهكذا جد هذا to‏ الغنائى مركز جاذبية allyl‏ اجتماعية وحمالية 
وروحية مختلفة . وحتى شاعر بلاطى مشل العباس بن الأحنف 
( 17 هكرءهلام - 198 ها/م 6١‏ م ) ثراه يتجاوز الحد الفاصل 
بين الغزل الصرف الحجازى وبين الشعر الذى جاءه من نجد علريا 
وثراه ينضم مع روحه الحضارية الجديدة إلى العذرية النجدية وكذلك 
الشعر الأندلسى مع أمثال ابن زيدون وابن شحفاجة البلسى « وكذلك 
أبضا الشعر الصولى مع ممثله الأمشل ابن الفارض . وربما تكون 
الفصيدة النى ابئدأت نسيبا منفصلا ووجدانا عذريا غريرا فد ورصلت 
على يد ابن الفارض إلى أبعد حدها التطورى أو بالأحرى إلى تكامل 
وانغلاق دائرئها التطورية لان الشاعر الصوف المصرى يرجع بقصيدته 
العذربة المنطلق الصوفية التحليق إلى صورة تشبه قالب القصيسدة 
العربية الأم بترئيبها البنائى الثلائى . إلا أن هذه المرة بكون النسيب 
هو الوعاء المحتوى على الكل الشكل . أما البناء الداخيل لهذا الوعاه 
فنجده مألوفا بكونه لموذجيا : فثمة مغادرة ورحلة وأمل فى بلوغ أرب 


أو بعبارة أخحرى ثمة ر يا مفقودة ورحلة فى سبيل استرداد تلك 
الرؤ يا ؛ فلا غرو أن تكون قصائد ابن الفارض ذات توتر داخغل 
عجيب ‏ فهى قالب تأمل سكوى يشمل طافات روحانية دائمة 
الاضطراب والسعى . وأعجب شىء فى هذا التباقض الشكل أنه 
بتوثره الكامن يناسب التوتر الموجود بين وعى الشاعر الصوق بقيود 
محدوديته وبين جوعه الذى لا يد . 

ولا يبقى بعد ذلك إلا المرححلة الأخيرة الحتمية فى ححياة القصيدة 
العربية وهى مرحلة النبضة الحديثة . وفيها بطلع الشاعر العربى عل 
مشهد تاريخ الشعر العربى وكأئه واقف عل مرقبة وعى تاريخى جديد 
بطل من فوقها على فلن زمنى سحيق . وتشبه أولى مساحات هدا 
الفلق فراغا سديميا تترامى من وراثه مساحات متتالية ومزدحمة ازدحاما 
خلاقا متزايد الشدة والكثافة . فيحاول شاعر النبضة أن يجتاز ذلك 
الفراغ وأن يتجاوز كل ما يتعرض له على طول خخطوط منظوره هذا 
حتى يبلغ المنبع الحقيقى الذى هو نقطة الصفر والكل فى أن واححد , أى 
نفعلة بداية شعره وكلاسيكيته معا » وأن ينبض من ذلك النقطة بضته 
المحيية . 

Gol ora‏ الشكلى لشاعر الغبضة الحديثة شيئا ذهنها مدروسا 
يستخلص ويستقرأ إلى حد بروز ضلوعه الهندسية الأصلية : فترجع 
القصيدة من جديد إلى شكلها الثلاثى وإلى موضوعات منفصلة بعضها 
عن بعض حسب مطالبات ترتيب تلك الموضوعات فى قالب القصيدة 
الام إلا أن موضوع تفرق الأحباء كثيرا ما يكون الآن محطة سكة 
حديدية بدل المنازل والديار ويمل القطار حل الناقة ؛ أما هدف الرححلة 
فهر ميدان حرب من حروب الدولة العثمائية أحياناً وصاصمة من 
عراصم العلم المحيط بالشاعر أحيانا أخعرى؟"؟) , 

ويبدو أن القصيدة العربية كان مقدرا عليها تاريخها أن تتم رحلتها 
بطريقة تشبه العودة إلى البدء ويبدو أيضا أن شاعر النبضة الحديثة كان 
بفوق الذين سبفوه فى مضمار الشعر العرى من حيث إدراكه النظرى 
البحث لترئيب وتوظيف العناصر الشكلية الأساسية فى القصيدة 
اللموذجية » أى أنه أدرك نظريا دون تردد ‏ ولا نقول أنه مصيب أو 
ممطىء فى هذا الإدراك ‏ أن العنصر المحورى فى الشعر العربى إنما هو 
شىء يمكن اعتباره صيغة بنائية محردة وأن الشاعر باعتباره صاحب تلك 
الصيفة يصبح منبع وحى هذا الشعر وأنه يستطيع أن يجد من خلال 
معرفته هذه السبيل إلى منبع وحيه هو كشاعر . فاصبح ببذه الطريقة 
المفهوم الشكل المجرد مفهوما كليا للتراث الشعرى وعاد كل شىء 
واضحا وسهلا كها لو كان شاصر النبضة فد انتقل إلى ذلك الزمن 
السعيد الصا الذى كان الشعر العرى فيه فى -حالثه الفطرية الأولى من 
الشفافية . إلا أن الشعر العرى فى حالة فطريته الأصيلة لم يكن يمتلك 
الشفافية الموهومسة هذه لاشكلا. أى بناء كقصيلة . 
ولا موضوعا . فبقى معظم شعر النبضة مع نحمسه فى التجريد الشكل 
كوسيلة إدراكية مجهودا مدرسيا . أى أكاديميا . أكثر منه باعثا لكئه 
التراث الكامن . 

ولا شك أن أحمد شوفى كان ينتمى إلى شعر النبضة اثتهاء مركزيا 
مع كل مافى مثل هذا الموقف من الوعى بعبء النمطية والقولبية إزاء 
القصيدة النموذجية بمفهرمها وعاء لازما للشعر العربى . ومع ذلك لم 
يكن أحمد شوفى شاعرا أكاديميا مصرا عل تفليد متزمث لنموذج مثالى 


سینيه امد شرس 


مستخلص ‏ حتى oly‏ كان الشاعر واعيا بوجود مثل هذا النموذج 6 
بل oY isle‏ كان واعيا بوجود أشكال تموذجية فى الشعر pl‏ . 
إلا أن بين هذا الوعى وهذه المعرفة وبين تطبيقها تطبيقا مباشرا عند 
أحمد شوقى بونا شاسعا » وهذا هو البون الذى يفصل بين الحنين إلى 
المثل الأعل بمفهومه شكلا لرؤ يا حضارية معيئة وبين المطمح العلمى 
الغرير إلى تطبيق مثال نموذجى نراثى متجمد ‏ لان سبيل مثل ذلك 
المطمح العلمى لا بفضى إلا إلى الأكادهية المتفائلة الضيقة النظر فى 
غرضيتها . فكان أحد شوفى شاعرا كلاسيكيا جديدا دون كرنه 
أكاديميا مثلما كان من قبله أبو تمام شاعرا كلاسيكيا جديدا ومثل ذى 
الرمة من قبل - ومثلها تتكرر النبضات التى ها فى جدول الزمن 
التاريمى حضور دورى يشبه دورية فصول السئة . 

وهكذا يتتهى بنا المطاف حول ما هو الاهتمام الشكلى الحقيقى ‏ 
أوما هوالإطار الشامل لهذا الاهتمام ‏ فى الشعر العرى . وكان لابد 
لنا أن نطوف هذا الطواف لكى نتأكد من أن المعيار الحقيقى للشعر 
العري لا يستوعبه مصطلح عمود الشعر ‏ لا وفق ما يفهم هذا 
المصطلح نقاد يومنا ولا كبا كان قد فهمه النقاد القدماء مثل الأمدى 
صاحب ١‏ الموازئة » وعبد العزيز الجسرجانى « الوساطة » والمرزوقى 
صاحب شرح وحماسة ul‏ مام 0 . هذا من الناحية السلبية أما 
الناحية الإيجابية فكان عليئا أن نشأكد من أن فكرة محزربة . أى 
١‏ عمودية ؛ لنوعية الشعر العرى كانت مع ذلك موجودة ضمنيا طول 
الحياة التاريخية لذلك الشعر وأنها كانت مستودعة فى إطاره البئائى الى 
هو القصيدة , وأيضا أن القصيدة بمفهومها البنائى هذا كانت المفتاح 
الحقيقى للتراث الشعرى العربى فى كل مراحله وفى كل تشوعاته . 
إلا أن هلا المفتاح كان sul J iis‏ الشعراء أنفسهم » دون متناول 
النقاد النظريين . ٠‏ 

وكان Pl spt del‏ صاحب لهذا المفتاح . وهذا بمعنى يتجاوز 
حدود هذا الشاعر المكانية والزمنية ويجعله زميلا وتربا ندا لنخبة شعراء 
اللغة العربية . فأبن تقع د سينية ؛ أحمد شوقى من الإطار الشكل 
الى يفرضه علينا اعتبارنا للقصيدة بمفهرمها البنائى الأصيل سياقا 
إدراكيا ومعيارا تقييميا ؟ إن eel‏ على هذا السؤ ال فلا شك أننا نكون 
قد أجبنا فى نفس الوفت عل معظم تساؤلائدا حول درجة توقف 
١‏ سيئية ؛ أحمد شوقى عل ٠‏ سينية ) البحترى . 

سوف نحاول فيا يلى أن نقدم قصيدة أحمد شوقى ‏ السينية » عل 
اختلاف درجاث إدراكنا ها وسوف نجعل تلك الدرجاث ثلاثا : ففرأ 
القصيدة أولا قراءة مباشرة حسب انثيال معانيها فى نيار شبه فصصى ؛ 
أى سئفرأ نص أحمد شوفى الشعرى كا مكنا أن نقرأ قصيدئنا العربية 
النموذجية الافتراضية على مستواها الإدراكى الأول فنرى ليها حديئا 
متسلسلا متوالبا أو شبه منوضل يفضى إلى مرمى ويتتهى علد ٠‏ 
بلوفه . وليس فى مثل هذه القراءة سوى الذى بظهر عل سطح الكلمة 
والمعنى والصورة , 

Last J Lf‏ الثائية فهى مركز اهتمامنا الحقيفى رغم أنها بطبيعة حالها 
قراءة موجزة مكثفة لأخها سوف تسمح لنا بارنياد مجال التتحليل البنائى 
ل د سينية ؛ أحمد شوقى فيكون إدراكنا للتحليل البنائى هذا مرئيطا 
عضويا gat‏ الشكل والبناء فى القصيدة العربية النموذجية بصفتها 
العيار - أو العمود الحقيقى للشعر العربى . ومن خلال إدراكنا لمعفى 


\¥ 


باروسلاف استتکیفتش 


الشكل فى قصيدة أحمد شوفى سوف تتبين لنا أبعاد جديدة لمعنى النص 
وهى أبعاد لا دور للواقع المباشر فيها إلا مجازا ونداعيا رمزيا ‏ وإن كان 
فيها اثار قصصية فهى شذرات ونئف هفهافة من فصص غوذجى عتين 
(ل#موعتاعتة) ذى غموض وذى إيماء إلى الأعماق . وعند إدراكنا لوجود 
هذا المستوى الشان للمعنى فى القصيدة نكون قد وصلناإلى نقطة 
لا عودة : سوف تكون قراءئنا الأولى إن عدنا إليها ‏ وأى قراءة أخرى 
اخترناها بعد ذلك . قد تكيفت بتلك القراءة المحورية من حيث منطق 
البناء الشكل وسوف يكون معنى النص الشعرى . أى ما بيين للعين . 
فد انسجم انسجاما تاما مع اليكل الداخل الضمنى . أى مع الذى 
لا يبين للعبن ‏ والذى لا يبين إنما هو فدبم كل القدم ولا بككاد يكون 
من ملك الشاعر » أما الذى يبين فللشاعر فيه يد وحق أقربان , 

أما تناولنا الثالث لنص أحمد شوفى فهو قراءة أكثر تقليدية بل قريبة 
مما عودننا عليها الدراسات البيانية والبلاغية : لان موضوع البحث 


هله المرة حنى وإن كان شكليا فهر لبس ببنائى بالمفهرم الكل بل بامفهوم . 


الجرئى . أى سنتوقف فى هذه القراءة عند ملمس أديم الشكل وعند 
حبكته رغم أننا لا نستغنى عما تعرفنا عليه فى فراءئنا الثانية بخصوص 
منطق تكوين البناء العميق للقصيدة ‏ لان الحبكة اللغوية فى القصيدة 
العربية لا تتحقق إلا عل نول ذلك البناء العميق , 

| 


الحتلاف السار mnt eekly‏ 
اذكيرا لى الصبا رأبام أنشسسى 
وصفا لى ملاوة من شاب 
صورت ‏ من تصورات ومس 

يفتتح الشاعر الفصيدة افتتاحا مزدوج الرؤ بة ما بين الموفصوعية 
والذائية : فالزمن فى موضوعية فاعليته مطلق لا يستثنى فبا بسميه . 
uf‏ ذاتية الشاعر فتضاد هذه الحقيقة وتدافع عما كان كما كان AV (Sy‏ 
أن يبفى دائما فى وعى الذات . وفى مثل هذا الموقف الازدواجى 
تنافض وربط ‏ أو استمرراية ‏ فى أن واحد . كما أن النهار واللبل ‏ 
OLY! dale Lay‏ والإنكار فى مرور الزمن - بينهها نفس ثور التناقفض 
والربط ‏ إلا أننا لا نعرف هل النبار هو الذات والليل هو الغير أم 
بالعكس . 

ويستمر الشاعر مع الرؤ ية الذائية ويسترجم وهمه وحلمه وإن عرف 
أن لحظة ذائه المثالية هذه لم نكن إلا صبا لعوبا ول يبق مها إلا سلة حلوة 
ولذة خلس ( ب ” ) بل إن الزمن الموضوعى نفسه فد شخصه الشاعر 
نهارا ولبلا وجعله بهذا الشكل شريكا فى الحوار مع تشخيص آخخر أى 
مع قلبه : 
رسلا مصر: هل سلا القلب هما 
الزمان المؤسى 

وقد رق هذا الفلب واسْتطِيرَ كلما رنت البواخر أول الليل أو عرت 
بعد جرس ( ب ه . ١‏ ) لأنه يعرف أن السفن سوف تقلع وتغادر 
الميناء . وسوف يبقى هو وحده عل الشاطىء . فلا يستسلم قلب 
الشاعر ويرى نفسه سفيئة من تلك السفن pathy‏ بضلوعه وهى نضيقه 
كا لو كانت الضلوع التى تضيق هيكل السفيئة ( ب 7) . 


\A 


أو آنا سر faa‏ 


فتتسائل ؛ أين نحن مع الشاعر ؟ إننا لسنا بمصر فلابد أننا فى مكان 
منفى الشاعر . وبعهم أيضا أن الذى يغادر الميناء كل يوم سحرا ليس 
إلا أمانى الشاعر وأحلامه اليقظة التى تغادر دائما موانى منفاها إلى 
أوطانها . فيحن الشاعر إلى ثلك الأوطان فيرى شوفه سفينةً ونكون 
نفسه مرجل تلك السفينة وفلبه يكون شراعها بل تكون دموعه بحرها 
وميناءها ( ب ١١‏ ) . فترجع أحلامه اليقظة إلى سواحل مصر ومثل 
أمامهن افاق مألوفة : معام الإسكندرية وهى تبرغ وتتجل كما تعودث 
أن تبزغ وأن تنجل أسام كل رحالة بدو إليها من جهة البحر 
CMe)‏ 

ولا يطيق الشاعر صبرا ويتعرى أو يكاد من المجاز والتشخيص 
ويبوح بمشاعره الصميمية ؛ 
۴۳ . وطن لوشغلت بالنلدا مله 

نازمتنى إليه لى الحلد لفسى 

فالذى فقده الشاعر هو وطئه حقيقة . ولكن هذا الوطن ‏ إن كان 
الشاعر يريد أن يتبينه فى جوهره فعليه أن يلفت نظره إلى رؤ ية جنة 
الخلد وأن يقارنه مها أو أن يدرجه فى نطافها الخيالى . ويضطرب الشاعر 
من جديد فى تعبيره عن عواطفه ما بين الرؤية المجازية النى لم تزل 
راسية فى جنة الخلد المثالية وبين أمكنة أخرى غير مجازية وغير مثالبة مع 
أنها أشد تعبيقا بالدفء والألفة ب 15-14) . 

وتتقهفر الرؤ ية المجازية حنى نوشك أن تختفى نماما لأعبا قد أدث 
دورها والذى ret‏ هو الحلم البفظ . فيستعرض الشاعر عبر هذا 
الحلم مشاهد خاطفة ما تترسب فى ذاكرته ولى صميم رعيه من صور 
وطنه ومن أسماثه المألوفة ومن تربته الأمطورية والناريحية : فثكمة 
الرؤ بة الأولى لشاطىء الاسكندربة مع فنارها وثغرها . وسرعان 
ما تمتدٌ الرؤ ية وتبندى بمعالم أخرى نفودها إلى فلب البلاد ‏ إلى عين 
شمس وإلى الجزيرة بجماها المغرى المثير لتخيلات أسطورية رائعة 
(ب ١7‏ . 18) . أما حضرر النبل فى هذه الرؤ ية فمستمر حقيقة 
واستعارة وإشارة محازية وروعته هی الى نعل الشاعر يسمع أصداء 
جنة الخلد من جديد ( ب ١14‏ - 74 ) . إلا أن النبر بجريانه الخالد 
يدفم بالشاعر إلى تأملات حول جريان مع نوع أخر وهو جربان زمن 
Kl aby‏ ‘ وكل تفكير فى التاريخ حتى وإن كان هذا التاريخ بمند 
امتدادا بشبه الخلود 6 مثل تاريخ وطن الشاعر . فهو مع ذلك تفكيرى 
النحول والتغير والزوال . وهكذا تحوم أفكار الشاعر حول الحيزة مع 
عظمة تربنها التاريخية وأيضا مع جوها الوفور الكثيب ‏ لان أهرامها 
ميزان جبروت وزوال فى حين واحد وهى تطلع . ومعها أبو الهول 
١‏ الأفطس ؛ ‏ على جريان الزمن ىا لو كانت شهودا ثقاثِ عل كل 
ماوفع وماسوف بقع » وكا لو كان أبر ال حول صاحب اللمقادير نفسها 
(ب 54-768 ) فيستعرض موكب التاريخ مع ملوكه وجبابرته ومع 
شعوبه ودوله ولا براه إلا مسيرة زوال نائى مثل غروب الشمس كلما 
ثم دورتها ومرحلتها ( ب ۴۵ - 4۷ ) إلا أنه ينوقف للمظة مع الذى 
يشغل خواطرء بصورة أكبر وهو مروان رمز العظمة الأموبة الذى كان 
له فى المشارق عرش وفى المغارب كرسى ( ب 18 ) . 

وبعد الموكب الكثيب هذا . وبعد أن بدا أن الشاعر كان قد أوقع 
كل ماضيه فى بوئقة حاضره . وأن التاملات والهموم استحوذت عليه 


ماما » يجيئنا ‏ نخلاصة بل تخلصا ‏ البيت الذى كانت خخواطر الشاعر 
تتلاعب به بطريقة الطباعية منذ أول وقوفه عل أنقاض العظمة الأمرية 
فى أرض غربته الأندلسية ؛ 
4 وعظ البحترى أبسوان SS‏ 
رشفتنى القسصرر من عبد شمسمس 

لم يفكر الشاعر فى فصور ه عبد شمس ٠‏ حتى الآن تفكيرا مباشرا . 
على كل حال فإنه لم يعثرف ببذا لآن ذكره للعرش الأموى كان مغمورا 
ی سياق تأملات عامة . كل ما قاله لنا حتى الآن أن أفكاره وأحلامه 
الينظة كانت تدور حول وطنه المفقود الذى هو المستقر لذكريات صباه 
ولوعيه الفوس التاريخى . أما هذا البيت . بذكره للبحترى ولإيوان 
كسرى ؛ فلابد أنه بمضى إلى الأمام أكثر منه إلى الوراء بل هو وقفة 
استجمام من ناحية وخخطوة انتقالية من ناحية أخرى , 

رينتهى عكرف الشاعر عل نأملاته السوداويةونجده فيما بل 
مسافرا بل مسفارا : بطوى ١‏ الجريرة » شرقا وربا » حزنا 
ودهسا . وما عادث ٠‏ الجزيرة » هذه هى مقر ذكريائه وأححلامه البقظة 
wr ly‏ الأن بلاد الأندلس . وليس المسافر كائنا مجازيا مثل ظعينة أو 
قلب مشناق بل هو الشاعر بظفره ( ب 00 ) . PAW YES‏ 
همته كثيرا ولا عن هدف رححلته المباشر . فنحتمل أن رحلته ماولة 
هروب من وافعه الذى ناجانا به فى مفتتح القصيدة قبل أن يجرفه نهار 
الذكريات ‏ أى نحتمل أنها رحلة النسيان . 

ولكن الواقع ليس كذلك » إنه لا يمن عل الشاعر بببة النسيان OY‏ 
الارض التى يخترفها الشاعر ‏ أو بعبارة أصح الأرض الى يئيه فيها ‏ 
إنما هى الأخغرى أرض من طن حاص : طبن تاريخى صميم بكاد 
لا يختلف عن طين أرض أحلامه المفقودة ( اب ٠١‏ ) » بل هى أبضا 
مففودة ‏ مففودة بالممنى التاريضخى العرى الخاص حتى فى اللحظة الى 
ندرسها فدماه . رحلة الشاعر فى هذه البلاد كما لو كانت رحلة فى مهامه 
وفلوات الزمن المتلاشى ؛ وحضرة ربا تلك الأرض كما لو كانت 
عرضية داخل نطاق ذلك الزمن البور ( ب 85 ) ؛ وروعة الشرى 
الفرطبى هى أيضا روع عبرة الدهر ( ب 075 ) . 
| ومع اقتراب الشاعر من هدف رحلئه ‏ لآن ثمة هدفا ضمنيا يجب 
الشاعر إلى مركزه تتحول الاشياء الجامدة كلها إلى رؤى هفهنافة أكثر 
فاکار » ويتحول الوعى بالزمن التاريخى إلى حلم أسطورى . فيركب 
الدهر خاطر الشاعر من جديد حتى يأل به إلى الحمى بعد حدس 
( ب لاه )- أى إلى تلك البقعة الحميمة الرئانة بأصداء الشوق 
العنيق التى تبعلنا نفكر فى المحرماث والمقدسات . فتنجل للشاصر 
١‏ القصور ومن فيها من العرفى منازل فعس ( ب 8ه ). 

وهكذا يبدو أن الشاعر فد بلغ هدف رحلته ‏ إلا أن خياله اليفظان 
المضطرب لا يستريح وإنما يحوم به حومانا فى أبعاد زمنية حول معام 
عظمة فرطبة بنى أمية . ومرة أخرى يتردد الشاعر بين الواقم والحلم . 
ولكن LY‏ أن بصحو القلب من صلال وهجس ( ب 4" ) : 


وإذا الدار ماما من ألسيس 
وإذا القوم ماهم مسن بحس (ب ٠١‏ ) 
بعد صدمة الاستيقاظ هذه يبفى الشاعر واقفا فى المسجد الأموى 


سبي ١‏ اله ری 


الجامع كما هو الساعة . وحتى نباية هذه الموححة القرطبية نكون رؤ ينه 
ملتزمة بالموضوع التزاما أكثر حسية بحيث يتحول كل ما رأيناه حتنى 
الآن حلما فى بعد السزمن إلى الطباهات وصفية الأسلرب 
(Y= Wey‏ 


من بقايا فرطبة الأموبة ينتقل بنا الشاعر إلى مكان لا بقل الا 


وسححرا LEU‏ وهو حصن الحمراء - هلا اجرح الذى لا يزال د بين برء 


ونکس » (ب ۸۷ ) حنى اليوم فى قلب كل زائر عرى . فيتوقف الشاعر , 


ویتامل « عرصات تخلت اميل عنها ‏ (ب ۸ ) وه مغانى alll Jo‏ 


وضاء » ( ب٩۸‏ ) « وقبابا من لازورد وتبر» (ب 84) . ولا نرى , 


وقوفه الثانى هذا إلا لوحة استطراد أو تكملة للوحته القفرطبية » وفيها 
أبضا بتردد الشاعر بين حلم تاريمى ووصف انطباعى Ly gm‏ کانت 
انطباعاته هى الأخرى تعليقات عل التاريخ ؛ أى على الزمن ء' أكثر 
منبا على المكان . 


وتنتهى هله اللوحة التكميلية من ححيث الفاعلية الشعرية البحتة . 


ببيتين ( 448 و44 ) يشبهان زفرة أنين وحسرة . وقد استدعى الشاعر 
فيهما مشهد خخروج العرب من أخر بقعة أرض الأندلس بكتالبهم 
الصم د كموكب الدفن ؛ وهم يعبرون بحارا صارث لهم نعشا بعد أن 
وكانت نحت آبالهم می العرش ۲ ( ب ٩۸‏ ۰ 44) . وریا کان 
ينبغى أن يتوقف الشاعر لهظة بعد هذين البيئين القويين وألا بابس 
بحرف مفسرأ ما لايمتاج إلى التفسير ؛ إلا أنه أصر على أن يباشرنا 
بلفظ تأملائه موضا عن كظمها ؛ فجاء بسأبيات أخسرى 
( ب ٠١١ - ٠٠١‏ ) يتحول فيها التوتر الدرامى والشعور بالمأساة إلى 
حكم شبه موضوعية ندور حول داول البانى والهادم فى التاريخ وحول 
همةٍ تتلاشى وخلق يبى ٠‏ وتنفد اللوحة التكميلية دون أن تمحو فينا 
Lal spat‏ فعلا إضافية لا غير . 

أما الثيار الرئيسى لتأملات الشاعر فلا نُدحة له عن العودة إلى تجراه 
وعن الانصباب إلى مصبه الخئامى . وهكذا ننتهى القصيدة إلى مكان 
aS‏ أن تبتدىء منه لأنه عين البؤرة للشعور بالفقدان الجذرى : 
(ب ٠١"‏ ) وطلولا أصبحث عظات ( ب ٠١4‏ ) , وإزاء هله الديار 
وئلك العللول وإزاء ححزن الماضى الكبير رى الشاعر حزنه الذان 
بتضاءل وجرح لبه بندمل فمن هنا التأسى . ومن هنا أيضا الاتغمار ل 
الشعور بالزمن . 

ب 

لا شك أن التاملات عل أنقاض الماضى هى الموضوع الشامل لكل 
ما بلفظه أحمد شوتى فى قصيدته السبئية ؛ بل يمكننا اعتبار نلك 
الفصيدة جدولا بكاد يكون كاملا للمعجم الشعرى الذى يطلع من 
خلاله الوججدان العرى عل الماضى : فثمة أطلال حولت الى ملاوة من 
شباب وإلى رمز عدم ثبات الأحوال عل عهدها ؛ والرفيقان أيضا هما 
العبار والليل مع اختلافهما ‏ وإن يُلَمهما الشاعر فهر عين لوم الشاعر 
الجاهل لرفيقى سبيله ؛ والسؤال الموجه الى رؤ با مصر المفقودة أصله 
السؤال الدى قد وجهه الشاعر اللجاهل الى الأطلال الصم ١‏ والرفيقان 
هما الرسولان اللذان عليهها أن يبلا مصر عن أحوال الشاعر وأن 
سألاها . فليس بواضح ما معنى سؤ الما الحقيقى ‏ بل ربما كان ئمة 
pales‏ عمدى فى معنى هذا السؤال وفى مهمته لأن السؤال فى 


ياروسلاف استتكيفتشس 


القصيدة العربية › كها سنرى لا إجابة عليه أصلا ‏ أما وسجدان أحمد 
شوقى فيحول لغز السؤال الجدرى العتيق الى إثيات حقيقة ذاتية ‏ 
ليس من المتصور أن ينسى قلب الشاعر مصر . ولا من مقدرة الزمان 
أن يشفى جرح الماضى فى هذا القلب . وهكذا يصح القلب مع 
عذابه الوجدانى الراهن قدرة ذاكرة حافظة للماضى . وهذه القدرة 
الذاكرة هى أقدم وظيفة إدراكية للقلب فى الشعر العربى لأن القلب 
ul‏ | القديم مثل القلوب السامية القديمة الأخرى ‏ کان قبل أي 
شىء Sx Wis!‏ ؛أى يعرف . ويذكر ٠‏ أى (AS sa, ‘ hit‏ 
مرت الليالى رق قلب الشاعر رقة وجدانية ‏ إلا أنه فى نه فس الوفث 
كان يتحول الى كائن غير مادى قادر عل التخيل والتصور بل عل 
الانتقال ا حر فى أبعاد شتى من المكان والزمان . فنراه يؤدى دورا معقدا 
فى ما يمكننا أن نسميه موضوع الظعن فى القصيدة : فمن ناحية هو 
القلب الذى يغادر الميناه مع السفن المشحونة شوفا وحنينا ومن ناحمية 
أخرى فإنه لايزال واقفا ۳ الشاطى ء جريما محذولا . ولعل وقوفه 
هذا عبن وقوف الشاعر البدوى على أطلال موحشة , 


أما حبيبة الشاعر صاحبة ذلك القلب فتباعدت عله أو أنا تتباعد 
عنه كل بوم أكثر فأكثر ؛ وبظل الشاعر وائفا : طلل Jo‏ طلل, of ey‏ 
als‏ ترح کا رتح الطلل بل نُستطار كلما ٠‏ رنت البواخمر أول 
الليل أو عرت بعد جرس ؛ . وهكذا : نسح ليالى الشاعر ليالى الفراق 
البدوى القديم : فيحاول الشاعر أن پتصرر ا أناخث أو أبن حلت 
ظعائن أفكاره لكنّ أفكاره صارت الأآن نجليات حبيبئه مصر ويرى 
الشاعر تشابها بين ضلوع صدره وضلوع السفن المعلقة asl |S‏ برق 
ربطا بين تلك السفن وبين جمال الظعائن الماخخرات بحارا من نوع خر 
فى زمن غبر زمئه . فيقفو الشاعر أثار السفن على خريطة خخياله مثلما قفا 
قديما الشاعر البدوى wi‏ الظعائن فندرك أننا مع هذا المكان وذلك 
الزمن العربيين البحتين فى صميم القصيدة العربية الأصيلة baby go‏ 
كن لدة ذكر طلاخي للق ٠‏ وى ار القن اورا 
وبنتقل بنا الشاعر الى حيز الذكريات ‏ أحملام اليقظة ‏ الذى هر 
الأخر حيز واضحٌ a‏ الشكلية » مواز ‏ بل مطابق ‏ للوسية 
المألوفة المعروفة تقليديا بوصف المحبوبة ( ب 15) . إلا أن وصفيه 
لمحبوبته , أى لوطه المفقود . لا انفصام بيشه وبين ذكر مراحمل 
وملاخات شمر مها الظمائن : : فيصبح الشاعر ويمسى وأمامه دوما رؤية 
من رؤا ی وطله وإن سمينا ما يل بعد ذلك رصفاً ثلبية للاصطلا 
لألوف ؛ فهو ليس بوصف بل للبحاث خيالية تترهد ما بين المكان ‏ لا 
الأمكئة العديدة المتزاحمة فى way‏ ذكريات الشاعر ‏ وبين الزمن أو 
مستوبات محتلفة من الازمئة : منبا الذان والشاريمجى والاسطررى 
رالدیی والخراق . وكلاهما ‏ المكان والزمن معا. يكونان مركب 
حالات وعى الشاعر . 


إلا أن صورة المحبوبة فى القصيدة العسربية تتمشل دائما فى سداية 
الوصف افيا dine‏ مرحة سعيدة مثل ذكرياث الوصال الأول ؛ أما 
العباية فهى الإفاقة من الحلم اليقظ ووفوف الشاعر وحيدا مع ul‏ 
عل أنقاض ما ضيه . ونحل الهموم محل البهجة أو ربما يقهرالشاعر 
الهموم الكابسة عليه ببمة ما. ومن بين الهموم واهمة ينطلق : 
فتبندىء الرحلة ومعها يبتدىء الفصل البسائى الشان فى تكرين 
القصيدة . 


۲۰ 


يدرك أحمد شوقى مقتضيات القالب القديم إدراكا فائقا بحيث إنه 
يجعل حزنه الرثائى الفلسفى قفلا ملالا للجزء الأول من قصبدته . 
وهَكذا ينكاسل من الناحية البنائية شكمل النسيب الجذرى فى 
القصيدة . 

وتخلصا من هذا النسبب الجذرى وائتقالا إلى رحيل القصيدة يذكر 
أحمد شوقى البحترى ويمنحنا لمحة من إيوان كسرى (ب 48 ) یرمز بها 
إلى الانجاه الذى سوف نتخذه رحلته الموشكة . وبفضل الذكر لإيوان 
كسرى . الذى هو ذكر رمزى متعدد الأبعاد فى الشعر العرى . وأيضا 
بفضل الإشارة إلى قصور ؛ عبد شمس »؛ لا نجس بصسدمة انتضال 
القصيدة إلى موضوع جديد , حتى وإن كان ثمة عل سطح الأمر سبب 
مثل هذا الإحساس ١‏ بل نشعر بأننا مع انتقالنا إلى رحلة المساعر 
شممنا نسمة جو كنا نترفعه وأن مشل هذا التنوع فى جو القصيبدة 
الغنائى ليس ببعيد عن تنوع الحو النغمى والإبقاعى عند الانتقال فى 
بئاء القطعة السمغونية من و حركة » إلى و حركة ) , 

أما الرحلة نفسها فى قصيدة أحمد شوتى فهى كمعمظم رحلا 
الشعراء البدو نوع من سربان يقئحم فيها الشاعر دجى الليل ويخترق 
مسافات متراميات الأرجاء . 


4 - رب لیسل, سسربثت والبرق طرق 

meee‏ طسو يسك والريع و 
٠ه‏ - أنسظم الشسرق فى (المسزييرة ) بالغسر 

ب وأطوى البلاد حزنا لدهس 

ولكن by hl‏ هذه المرة لبست هى الحزيرة النى كنا فد شاهدناها 

وهي مضجع أحلام صباه وسعادئه المفقودة ‏ بل هى جزيرة غربته . 
ومرة أخخرى لا ملجا للشاعر إلاماضى جزيرة غربته لان ذلك الماضى 
فيه شىء جوهرى مكون لذانية الشاعر التاريخية . ولذلك ندرك كنه 
رحلة الشاعر ! إن رحلته الحقيقية هى افتحام بعد السزمن التاريجى 
ونخرق مهامهه وفلرائه . كما أنئا ندرك أن مرشد الشاعر المصرى 
الحديث ى تلك المهامه والفلوات Ley‏ لا يكون البحترى بقدر ماهو 
الشاعر البدرى الجاهل الصاحب المثالى للرحلة العربية المثالية ٠.‏ وأن 
علاقةٌ ما لابد أن ثتكون بين وحشة أنقاض الماضى التاريمى العربى فى 
بلاد الاندلس وبين محاوف الصحارى العربية البعيدة مكانا وزمانا مع 
دجاها وأصدائها الغامضة المريعة . 


ويعد هذا الإلبات ل ١‏ الأين » الحقيقية النى نفع فيها الرحلة رالى 
بشبر إلبها سياق المعنى الشكل فى القصبدة العربية عامة س أى بعد 
تنبيهنا إلى ألنا فى مكان وزمن رمزيين بحت بسفر الشاعر لنا عن 
تعن ley OU] le ip oh ernst‏ :)3( نالود لض 
موحش إن فسناء بمقياس رؤية القصيدة البدوية ‏ بل هر ري 
كالجئان فى كنف الزيئون وى ذرى الكرم ( ب 8١‏ ) وإن كان ثمة 
شىه بروع الشاعر فلا نشابه بينه وبين دجى الفلرات مع أصدائها OY‏ 
تجربة المكان صارت الأن تجربة الرمن وعبور مسافات تفاس مول إلى 
عبرة التاريخ 1 فالذى يروع الشاعر روعة الصحارى إن هر شىء 
يناقضر. على سطحه ذات تلك الصحارى ‏ بطزاجة نسقه ونفسارته 
ويرغد حضارئه : إنه هذا الثرى القرطبى وهذه الأرض الرطبة الخصبة 
اللذان تراهما العين العربية ولا تطيق إلا أن تشرحمهما إلى غير ما هما , 


وليس هذا هو التناقض الوحيد لأن الذى يهم الشاعر لا يزال بمثل » 
“بكوئه الزمن التاريخى . ثلك الشروة المفقودة المكثوزة فى الشرى 
.القرطبى . . وقد لمست فيه عبرة الدهر ay‏ الشاعر ( ب 8# ) . 
ونی نباية الأمر نشعر بأن الشاعر لم يغادر ولا يستطيع أن يغادر 
الفلوات البدوية الجوهربة ‏ بل نشعر بأنه يتفقد تلك الفلوات لأهها 
تناسب فلوات مكانه وزمنه الداخخليين . فالئرى الحقيقى لدى الشاعر 
العرى . حتى وإن كان مصريا عصريا ؛ إثما هو ثرى الفصيدة العربية 
الام حتى قبل أن يكون ثرئ قرطبيا . لان كل شاعر عربى فى تجربته مع 
شعره يبدو وكأنه يسمع صرت cyl‏ العلاء المعرى ذلك الرحالة فى دجى 
فلواته الخاصة وهو وا ob‏ خعطواته كلها على أديم الماضى : 


عفف الوطء ماأظن أديم ال 
أرض إلامن مله الأجسسارد" 


وهكذا تبلغ الرحلة مرماها ويجد الشاعر نفسه فى مكان ليس له اسم 
أكثر مئاسبة من اسم ( الحمى ) ( ب 0  )‏ بما فيه من نفحات من 
طيب قداسة عتيقة . ويبتدىء جزء القصيدة الثالث Shy‏ أن نعتبره 
yn‏ المدسم من ححيث بناء القصيدة ؛ أو بعبارة أصح » الجزه اللدى يمل 
محل المدح بتوففه المفتون أمام نجل من أببر تجليات عظمة الماضى 
العرى فلا يمكن أن يكون مثل هذا الائبهار وصفا كا أنه ليس مدحا 
بالمفهوم التقليدى أيضا . كل ما يطفر على سطح وعى الشاعر هاهنا 
يبدو مركبا معقدا انطباعى الأسلوب تجربدى الإدراك ؛ مثل لمحات 
مثامية خاطفة يسبق الشاعر مبا فى بعض الأحيان لحظة العيان نفسه ٠‏ 
وحتى إن تمئلت أمام الشاعر آثار فرطبة الأموية أحجاما حجرية ملموسة 
کا هى فى الحقيقة الراهنة بوحشتها وإقفارها من ناحية وبزيئة صيائتها 
العجيبة من ناحية أحرى ( ب 58 .  ) ٩‏ فالرؤ ية الداخلية هى 
التى تبقى غالبة على الكل إلى نهاية اللوحة بغض النظر عن تذبلب 
الأسلوب بين تمجيد وصفى خارجى وبكاء رثائى نابع من صميم 
القلب We)‏ - ۷۷) . 

فكان يمكن أن تنتهى القصيدة مع هله اللوحة وأن تبقى 
ولموذجية ؛ الشكل لا تختلف فى نمرذجيتها الاساسبة عن أخخواتها 
البدويات القديمة ‏ إلا أن أحمد شوفى أصر عل تنويعها تنويعا كميا 
بكاد يكون الحاقيا أو تكميليا . فقد أضاف إلى لوحة فرطبة لوحة شبه 
وصفية أخرى تتعلق بموضوع قصر الحمراء بغرناطة . كما أنيه أيضا 
وسع نطاق فل القصيدة النبائى إلى أن أصبح هذا القفل جزءا شكليا 
ذاوزن من حيث إنه يعيد الذكر للشعور بفقدان جئة حلد ليس لى حياة 
الشاعر الشخصية فقط بل فى وعبه التاريخى العربى الذى يتجاوز حدود 
مصريئه . 

يمكننا الآن أن نثبث زعمنا أن و سينية ؛ أحد شونى تتضمن 
خلاصة ما يعتبر الوعى الشكل البشائى فى الشمر العري وأا 
كقصيدة ‏ أى كبنية ‏ لا تعتبر نقليدا شكليا لقصيدة الشاعر العباسى 
البحترى فى د إبوان كسرى ٠‏ . حنى وإن كان ثمة من ناحية اللفظ ومن 
ناحية المعانى بمفهرمها التقليدى اللابنائى بعض تشابه مقصود ومعثئرف 
به » لأن النموذج الحفيفى الذى تبناه أحمد شوفى تبئيا عضوبا إئما هو 
فوذج لا بيكن تقليده ا حرف لأه م يكن أبدا حرف أى | يكن دا 
فى أى عمل شعرى معين له صاحب معين . النموذج الحقيقى الذى 


سينية أحمد شوفى 


: قلده » أحد شوقى هو نفس النموذج الذى « قلده » عبر التاريخ كل 
شاعر عرى تقليدا يختلف فى درجات و صحته » الاستتخلاصية ‏ أى 
فى Oley‏ مفتضياته النموذجية . وهكذا فصيدة البحترى١‏ السينية» 
إنها بامثل لحظة من لعظات انعكاس للإدراك الشكل ١‏ التقليدى ؛ 
إلا أن موقف البحترى أمام مرآة المعطيات الشكلية النموذجية فى الشعر 
العرى كان مختلفا عن موقف أححد شوقى . فلم يختر البحثرى أن يبدأ 


قصيدته بمعانٍ تكون عمدا- أى بعمدية رمزية ‏ جوا مميزا للنسيب 


القديم كبا أن الإشارة إلى الرحلة فى قصيدته ليست إلا حيلة نوظيفية 
خاطفة تؤدى دورا انتقاليا تخلصيا ليس من ورائه تجربة تقابل التجربة 
البدوية القديمة ومن هنا نستطيع أن ندرك أن أبرز فرق بين « سينيقى » 
البحشرى وأحد J pill yay Pood‏ الناشىء عن مقدار التجربة 
الوجدانية لدى الشاعرين وعن عمن تلك التجربة فالمدائن عند 
البحترى إنما هى بقايا عظمة حضارة غريبة ‏ بل أجنبية ‏ فهرتهبا 
حضارته هوفى عهد حميتها البطولية الأولى واستوعبتها وجنستها إلى حد 
بسمح له كشاعر ناطق بصوت الحضارة الغالبة بأن يطلق العنان لتووم 
من حزن صوداوى رؤ وف الطوية ‏ كبا لو كان من فوق منصة الرؤ ية 
الجمالية البحتة التى لا تلزم ولا تلتزم . أما أنقاض الأندلس العربى فى 
نجربة أحمد شوقى فلا نسمح بعدم الالتزام وبالتباعد الجماليين بذلك 
الشكل لأا ما زالت جرحا غير مندمل فى الوعى التاريجى العربي . 
وعندما يقول أحمد شوقى : 
- وسكان الكتاب بضريك ريا 

وريه غالبا تتدئو للم 

يكون وفار فوله غير وفار ما فاله البحترى وهو بصف نقشا عل 

حائط إبوان كسرى فيه تصوبر لعراك الرجال بون بدى أنو شروان ؛ 
VA‏ = يغتل نيهم ارتسيساي ي 

نستسفسر اهم بسداى بلمس 


ومفاتبح ملك الأندلس العري التى باعها الوارث coral‏ 
« يبخس »؛ ( ب 47 ) بعيدة كل البعد عبا « طففتها الأيام تطفيف 
بخس » (ب ۳ ) لدى البحثرى . وكذلك مشهد خروج العرب من 
الأندلس « كموكب الدفن » : 
4 - ركبوا الب حار لعشا وكائت 
نمت أبائهم هى العرش أمس 
فلا مثيل ذا الحو المشحون مأساة فيها اله البحترى فى صينيئه » 
لان التجربة الكبرى فى قصيدة أحمد شوفى ليست بتجربة البحترى 
الجمالية الذاتية بقدر ما هى تجربة قومية إزاء التاريخ ومن هنا فهى 
تجربة فقدانٍ جماعى قومى للفردوس : ولا وصول فى الشعر العرى إلى 
الفردوس المفقود إلا من خلال رمزبة الأجراء البنائية الكبرى فى 
القصيدة وليس الشاعر العربى ‏ حتى فى جيل أحمد شرقى ‏ لغة معبرة 
وشكل معبر لمثل هله التجربة إلا اللغة والشكل اللذان يدهما فى 
أعماق تراله الشعرى د الشكل » . أما أسلوب البحترى بملاحه 
الرصفية والتصويرية ‏ وكذلك تصميم البحثرى الشكلى للوحة 
موضوعية المنظور مثل لوحة إبوان كسرى ‏ فإنهما لا يمسان ٠‏ مع كل 
ما فيهما من مميزات التجديد النسبى 2 بل من جراء ذلك التجديد › 


۳١ 


باروسلاف استتكيفتش 


أعماق الوجدان العرى مثلم| يمسه أحمد شوقى مع ١‏ تقليدية ؛ بشاء 
فصیدنه . 

وهكذا لبدو لنا فصيدة مثل ١‏ سينية ؛ أحمد شوق أخلص عبر 
لموقف الشاعر المعقد أمام ذاته الوجدانية المباشرة وأمام وعيه المأسارى 
الجماعى . ويبدو لنا أيضا أننا لن نفهم ذلك الموقف المعقد الذى وقفه 
الشاعر المصرى العصرى عل أنقاض الماضى العربى فى الأندلس إن لم 
نهم و لغة » بناء قصيدنه وهى لغة تتجاوز الخطرات المرحلية 
الوسطى ‏ ومن بينها حطوة ٠‏ سينية ۲ البحئرى ‏ وترجع بنا إلى أسس 
UVa ely pall‏ الشكل فى الشعر العرى » الى هى أسس جد 
تقليدية إن أردنا . إلا أنها الأسس التى لا أعمق ولا أرسى منها فى 
الشعر العربي . 

€ 

ها هى ذى المرة الثالثة ونحن مم مطلع فصيدة أحمد شوقى : مع 
خورف الشاعر من النسيان وسم ععارلته للتمسك بالذكريات ‘ 
وها نحن أولاءنحس كها يتحول استيعابنا للصورة الشعرية ذا الخوف 
ولذلك النمسك إلى نوع من نسج على منوال الزمن الكبير . وندرك أن 
مثلنانى ذلك مثل الشاعر الجاهلى الذى كان يستوعب فعل نسج الرياحم 
العاصفة على رمال الصحراء وكأن تلك الرياح هى الأخخرى ترمز إلى 
البعد الزمنى . لانه كلما انجلت الرمال عما هو مطمور نحتها فكأنا فد 
انجلت عن و وحى ضصمنتها سلامها ۲(" . وهكذا يكون ذكر الصبا 
وأيام الانس لدى أحمد شوفى إسفارا عن شن فى نسيج زمنه الذاتى هذا 
هر ظاهر المعنى : اختلاف بين العبار والليل الذى نرى فيه من الجائب 
الشكل البيان صيفة الطباق المألوفة . إلا أننا فى أن واحد ندرك أن 
مثل هذا الطباق فيه عنصر انسجامى يبحد فكرة الاختلاف كا أنه 
يمحد أى مفهرم ظاهرى لصيغة الطباق نفسها . ومعنى ذلك أن 
الطباق ‏ كما يفهمه أحمد شوتى ‏ وإن يكن فيه تنافض المعنى فهو 
تناقض عل السطح فقط لان المعنى الحقيقى فى هذه الصيغة يستئد إلى 
ما يشير إلبه الاصل الاشتفاتى للمصطلح ذاته . أى هو التجارز 
الضمنى للتناقض نحو موقف جدل مفتوح" , 

ثم البيت فيه أبضا صبغة الجناس ؛ الاغتلاف الذى و ينسى » 
وذكر أيام دأ نسى » وكان لابد أن تؤدى هذه الصيغة تنبيها إلى الفرق 
فى المعنى بين اللفظين المتمائل الصوت . إلا أن هذا التثبيه هو الآخر 
يعمل على السطح فقط . ٠‏ لآن النسيان باعثياره حالة نفسية ‏ وهذه 
هی وظيفته فى لغة الشعسر ‏ يشير إلى حالة الانس النفسية كما أن 
الشعور بالانس يعبى صما أننا فد تناسينا كل الذى يعوق بلوغ ثلك 
الحالة النفسية . فيصبح النسيان مثل الأنس والانس مثل النسيان وهذا 
الربط بين كليهها ليس إلا التعبير عن إرادة ا هروب من حالة موضوعية 
إلى حالة ذاتية ؛ وفى نجاية الأمر الذى يجمل هذه الصيغة ذات فاعلية 
شعرية هو الثوئر بين النفى والاجماب فيبصبح الئاس مہا المفهرم 
لا يختلف عن الطباق ما عدا الناحية حية الصوئية . 

يجعلنا استدعاء أيام الانس ننتفل دون ما عناء إلى بيت القصيدة 
الثنى لان تعفيد معنى تلك الايام يتكرر فى معنى الملاوة التى هى الب رة 
الدلالية لذلك البيث . فلا مراء فى أن الملاوة بمعناها الأبسط والمباشر 
هى ١‏ فثرة من الزمن تميل إلى الطول ٠‏ إلا أنها أيضا فئرة تجعلنا نفكر فى 
عطايا وهبات ومن ثمة فى ححظات شعرنا فيها بلذة ‏ فهى ببذا المعنى 


۲۲ 


هبة الشباب حتى وإن لم يذكر الشباب ححرفيا . ولكنها بمعناها الأاصل 
١‏ فترة تدوم ‏ أما الشباب فشىء يفوث بسرعة ‏ بل هر شىء فد 
فات - وها هنا نشعر بتوئر وتناقص دلالين جديدين WLS,‏ بفعل 
صيغة الطباق , وماعدا ذلك فهذه الملاوة النى ٠‏ صورت من تصورات 
ومس ؛ لها أصداء دلالية أخرى لا تزال تُجيئنا من وعينا اللغوى . فهى 
شىء مرلى ملموس يمتد أمامنا مثل ‏ ملاية » مصرية شعبية ولا بد أن 
أى شاعر مصرى , خصوصا وهر الغربة . يحن إلى ما ترمز إليه هذه 
الرقعة من القماش وإن بده تمئد نحوها فى تخيلاته الكثيبة . ولمة 
صدى غبر هذه الأصداء Loge‏ من أقصى أبعاد معان القصيدة العربية 
ويذكرنا بأنئا من حيث بناء القصيدة ما زلنا فى النطاق الدلالى الخاص 
بمطلعها - وهر نطاق المنازل والديار والأطلال - ويذكرنا أيضاً بأننا 
بشکل أو باخر ما زلنا فی صحراء الشاعر المرب الأول "2 - أى أننافى 
ملواته المثيرة للأهوال وللسراب التى هى الاخخرى أنواع من نصورات 
تكاد نمسها بد البدوى العطشان . ولكن اليد التى لا تستطيع أن تمس 
ما لا وجود له كى| أن نشخيصا وهمبا لفترة زمنية مضت - أى للاوة من 
شباب - لا يمس وهكذا يكون للمس نفسه معنى متشاقض أو غير 
منطقى ندرك من خلاله أن المس ههنا فيه شىء من معناه المجازى 
الذى هو الحنون . 

ويساعدنا هذا عل انتقالنا إلى بيت الفصيدة الثالث الذى ينتبه فيه 
الشاعر إلى أن ملاوة شبابه لم نكن حفيقة بل سئة حلوة وللةٌ اختلسها , 
وأنها و عصفث كالصبا اللعوب » , وثمة علافة دلالية بين و عصفت » 
وبين «ووخلس » : فمن ناحية تششرك كلتا الكلمتين فى معنى 
الاستعجال والسرعة الخاطفة ؛ أما من الناحية الأخرى فهما تختلفان 
بحيث أن العصف له أيضا معنى قضضساء ممهود فى سبيل الرزق ( عصف 
عياله ) ؛ وهو معنى قد بخخرن ضد معنى و خلس »؛ . وتكون مثل هذه 
الصيغة فيها شىء من الطباق ومن الثرادف وحتى من رد عجز الكلام 
عل صدره ‏ وهذا نظرا للترادف وليس نظرا للتجئيس . 

yS 
. هو الدور الذى تؤديه كلمة «الصبا) بمعناها «الريح الشرفية؛‎ 
oe. هلا الت ية الا ف لبي الأول‎ Gh igh, 
هى فعلا وحدة مركبة ؛‎ Ly ow oll هلا الشعور إلى أن‎ 
نرى بين الكلمتين ما يشبه ثماسك صيغة‎ Ob وبسمح لنا هذا الإدراك‎ 
الجناس : فلمة تشابه فى الصوت واختلاف ف المعنى . ومع ذلك فثمة‎ 


أيضا ما يشير إلى أن الصبا والصّبا بيبها فاسم مشترك فيما بخص 


المعنى أى ثمة عنصر نشابه ضمنى لابد من أن نفهم ما هو فرق 
بادىء ذى بدء أن الشاعر يصف الصا Mal‏ «ولعوب» ‏ أى بأنها قادرة 
عل الصا أو مائلة إليه : فنفحمات الصبا من زاوبة النظر هذه نماثل 
تدفعات الصّبا ‏ إلا أن الصّبا اللعوب هذه فيها عنصر من العنف قد 
يبدو مناقضا لعن اللعب لأنها Lal sf a‏ قادرة على العصف 
أيضا . وهذا التعقيد فى الإشارة يمكن يمكن اعتباره استعارة ذات وجهين أو 
مزدوجة ؛ وهی استعارة لا بجبها النساد ونادرا سا ينجح فى تأدبتها 
الشعراء . أما أحد شرفى ف جح فى تأدية هذه الازدواجية فى الاسنعارة 
نجاحا ناما من حيث أنه ادر Leal gab os atl Slane YI abu!‏ 
إدراكا لا نجد له مثيلا إلا فى عصور ازدهار الشعر العرى بل ثري أحمد 
شوفى يسترعب ماجاء به القدماء ويقدم لنا خلاصة لتجربتهم 
الشعرية مع ذلك النوع من الرياح بككل إبجاز فى التعبير بل بكل نعقيد 


أيضا . فالذى كان براه الشعراء القدماء على حدةٍ ‏ معنى معنى - 
جعله أحمد شوفى وكأنه معنى موحد ذو نوئر ونناقض ازدواجيين 
ضمنيان . فإن اعتبرنا عمر بن أبى ربيعة مثلا » وجدنا «الصباء فى لغته 
الشعرية قادرة على أن تلفح بعنف صحراوى صارم ؛ 
نظا لدى المملاء تلفحناالصبًا 
| وظلت مطابانا بغير tt‏ )4 
کا أن نفس الصبا لدی نفس الشاعر يمكنها أن تنفح بنسمات عطرة 
مخصية : 
uid‏ عمسن كالأنحوان بروضة 
atlas‏ الصبا رالمستنهل من الول ٠‏ 
فليست هله هى طريفة الصبا إن فسناها بما فاله الشاعر عنها سابقا 
إلا أننا إن رجعنا إلى فصيدة عمر بن أى ربيعة التى فيها الذكر لافحان 
الصبا وجدنا البيت المعنىّ به لا يقع فى نسيب القصيدة بل فى رحيلها أر 
فيها بجل محل الرحيل , وشأن هذا الاكتشاف لبس بطفيف 6 OY‏ دفة 
الدلالة فى لغة الشعر العربية يكاد لا يكون لها وجود حارج النطاق 
البنائى للقصيدة العربية ‏ أو بعسارة أدق ‏ خارج اللطن البنائية 
الأساسية لتلك القصيدة'"٠‏ . وهكذا عندما يقول عمر بن أبى ربيعة 
وتلفحنا الصباء يكون معنى قوله إنه يرى نفسه فى مناخ ممتلف عن 
plu‏ الذى يفتر فيه الحب عن ١‏ كالأفحوان بروضة جلتها الصبا؛ . 
ol] Sas‏ هذه الحفيفة بان صبا الرحلة فى الصحراء غير صبا الرياض 
والعمطور . ولكننا نتردد أمام هذا الإقرار ‏ خعصوصا ونحن مع شاعر 
مثل عمر بن أب ربيعة ‏ لأننا كنا قد انتبهنا إلى شىءٍ آخر عند اعتبارنا 
الادق لتلك الصبا التى كانت تلفح عمر بن أب ربيعة , كما أننا أيضا 
أعدنا النظر إلى رححلة الشاعر نفسها فوجدناها غير ما هى رحلات 
الشعراء الفرسان ذوى الهمم البعيدة ٠‏ وإنما هى رحلة شاعر عاشق 
la‏ الموى فيضطرم جوى ولا ين ؛ وهو هذه الخال ٠‏ 
بين لفحان العشق ولفحان الصبا . بل ويكون لكلمة (الصبا) عئد 
عمر بن أبى ربيعة درر حاص يرجع به » ضمنا , إلى الغضون الدلالية 
لبنية القصيدة ‏ أى إلى آفاق الصبا الطبيعية التى هى آفاق النسيب 
دون الرحيل . وببله الطريقة يمكن للشاعر أن بضطرم عشقا وشوقا 
أكثر مئه مضا فى رمال الصحراء ؛ أو على الأقل يمكنه أن يربط بين 
معنئيسين شبه متنافضين لكلمة من أهم كلمات المعجم الشعسرى 
العرى . وهكذا إن بفبنا مع عمر بن أبى sorry‏ النظر فى أشعاره 
وجدناه بلوح إلى ازدواجية معنى الصبا حتى فى نسيب قصيدة من 
فصائده ‏ بل فى عين مطلع تلك القصيدة : 
pal‏ كأنا > سطور 
نشو تله تفرد 
فيساعدنا الشاعر نفسه بعد هذا المطلع مباشرة عل استقراء جذور 
هذه الازدواجية ويشير إلى أن لمة علاقة تضاد بين الصبا وبين ربح 
الدبور النى هى الريح الغربية والمنوبية الغربية : 
لسعيبست ببسا الأرواح بعد أليلسها 
نكباءه تظره السسقا ودبور 
وعلينا أن ندرك أن الذى بنويه الشاعر هاهنا إنما هر الربط بطريقة 


(PY) 


عیب لاعن wee‏ 


غير مباشرة بين أيام الأنس فى ثلك الدبار وبين نفحات الصبا عليها ‏ 
الى هى الأن نفحات الكشف والإخفاء ؛ أى النسيان والذكرى . أما 
الدبور ٠‏ أو النكباء النى هى قرينتها بين الرياح فلا انقطاع للفحانما 
وفبوب أتربتها . فالدبور هذه إنما هى عكس الصبا فى لغة الشعر 
العربية وفى .لغة أمثال العرب وحكمهم ١‏ فهى 5 tae‏ مع الفعل 
دعصف ؛ مثل «عصفت دبوره رسقطت عبوره) ؛ وسوف تساعدنا 
هله اللمحة من لمحاث أساليب العرب عل تدقيق فهم عبارة (عصفت. 
كالصما اللعرب» عند أحمد شوفى > لأننا بفضل اختيار الشاعر هذا 
الفعل نستطيع أن نشعر بازدواجية معنى ربح الصبا : فمن نساححية 
تعصف هله الريح وتعفر مثل الدبور المدمرة ومن تاحية أخرى فهى 
«لعوب» نجىء وتمضى مثل وسئة حلوة؛ . 

فمن أبن هذه الريح الشرفية المعروفة بالصبا كل هذه الطافات 
التعبيرية وما هو أصل شاعربتها ؟ ولاسيهما من ححيث هذه الشاعرية : 
يا هى الجهة الحقيقية النى at‏ منها هسذه الربيح 7 ربما يضربنا من 
الإجابة على هذا التساؤ ل بیت شعر لشاعر من القرن الثان الفجرى 
ابن الدميئة ؛ 
ألا ياصبالجدمتى مجحث oo‏ لحد 

thal amend‏ مسراك خا عل وج" 


واخترنا فول اہن الدميئة لأنه دون مراء ختلاصة ما انتهى إليه معنى 
الصبا الشعرى فى الفترة ما بين نهاية العصر الأموى وبدابة الععصر 
العباسى ٠‏ أى فى الفئرة الفي تبلورت فيها رؤ يا الزمن والمكان العربيين 
المثالين ‏ وكان نجد المكان المثالى فى تلك الرؤ يا كما أنه كان مرنبطا 
ارتباطا عضويا بزمن الماضى العرى المثالى اللذى هو زمن البادية . 
وهكذا من ححيث المنظور المثالى فقد صار نجد ٠‏ كمكان . بعيدا عن 
دالمكان: الحضارى العرى الحديد بعدا يكاد لا يقاس بأميال ومراحل . 
Ul‏ زمن البادية فبعده عن الزمن الحضارى العرى الحديد كان لا يقل 
شسوعا . وكان للربح الشرقية ؛ أى للصبا » دور فى هذا المنظرر 
المثالى ‏ وهو درر الرسول من » رنحو » ما هو بعيد وما هو ماض وما 
يحن إليه الشاعر العربى . فيكون من السهل فى مشل هذا المنظور 
الشعرى أن يتحول نجد إلى روضة أو أن تصير الصبا . وهى دائها تبب 
من جهة نجد » عطر نلك الروضة : فيلشرح صدر الشاعر للعطر 
وتنشرح نفسه we Sl)‏ الماضي رللوعى oe‏ الذى هو الروضة 
رصباها » والصبا وحلاوته ولذئه , ۴ من الصعب أحيانا أن 
نفرق فى لغة الشعراء بين الصُّبا والصّبا ببحيث إنهها فد صارا استعارة 
واحدة وتجنيسا مضمرا فى غضون ما يكاد يكون لفظا واحمدا . وهذا ما 
نشعر به فى بيت يقع أل قلب «نونية» ابن زيدون : 
باروضة toll‏ أبمنث لسواحظت 

eB i (se وا‎ 

وينتفل eel ty‏ شوتى فى البيت الرابع من القصبدة من الأمر 
«بالوصف» ‏ حتى وإن كان ذلك الأمر أقرب إلى الابتهال منه إلى 
الأمر ‏ إلى دسؤ ال» ذى دلالة خخاصة هر الآخر : 
رسلا مصضر: همل سلا القاب هايا 

أر اسا جسرځخه ‘ane pl‏ نؤسين 
فنراه لا يزال مع زمليه الائدين » أى مع وجهى الزمن التوالى 
۳ 


ياروسلاف استتكيفتش 


التداول » يطالبههما بان يسالا مصر ذلك السؤال الْبْهُم . ولا يهمنا 
هاهنا أن هذا السؤال من حيث المنطق ليس إلا إثبانا ضمنيا لحقيقة 
موقف الشاعر . أى أنه ليس سؤ الأ بالمفهوم المنطقى . أما الناحية 
الشكلية البلاغية فى البيت فتهمنا جد الاهتمام . ففى البيت جناس 
مزدوج : ما بين وسلا مص و وسلا القلبٌّ وما بين «أسا» و 
والمؤسى» وكلا الجناسين لما دور بيانى تعبیری عل قدر ما فا من دور 
بلافى لان التشابه فى الأصرات مجعل التونر بين السؤال والسلوان يبرز 
فى أذهاننا بطريقة فعالة شعريا . فنفهم أن السؤال ليس فقط سحاولة 
اطلاع على ما لا نعرفه بل هر أيضا التمسك بما كنا عرفثاء » ؛ أى بما قد 
ملكناه ؛ إلا أننا الآن أصبحنا نشعر بائسلاله » أى بفقدائه 
ويسلوانه . بل ونتتبه أيضا إلى أن بين الانسلال والسلوان نوعا من 
مصاهرة اشتقافية : فيصبح السؤال محاولة إنقاذ ذاتنا من ذلك 
السلوان ‏ الانسلال . أما وأساء و «المؤسى» فبيئهها صلة جناس 
اشتقاقى قريب يبدو الزمن من لاله وكانه طبيب آس فإدر عل 
شفاء ومَمَرٌ عل مأساة أساسية فى أن واححد ؛ إلا أن ثمة أيضا صلة 
ترادف بين التأسية وبين مفعول السلوان تجمل أصداء المعنى ترجع با 
إلى الشطر الأول فى ذلك البيث بطريقة قد تكون رجع العجز عل 
الصدر لأننا أكيدا قد انتبهنا إلى أن صلة الجمئاس بين وسلا مصر» 
و دسلا LU‏ تميل ميلا مقصودا إلى التورية » أى إلى مظهر المساواة 
بين وسلاء الأولى و وسلاء الثانبة » وجو التورية فى هذا البيث له أيضا 
دور مهم يتجاوز اللعبة اللفظية إلى نكوين غموض بشبه غموض ال مله 
الخام الضرورية لنبث بذرة الرمز ؛ وئلك البذيرة ليست إلا السؤال 
الذى لابد ails of‏ الشاعر عند توقفه عل أطلال SU Jo sf shall‏ 
يحل محل الديار . فها هو ذلك السؤال وماذا يأل أى ما دوره فى 
القصيدة العربية بصفة عامة وى قصيدة أحمد شوقى بصفة خخاصة ؟ 
رما يكون أَوْضحْ جواب عل نساؤ لاتنا النظرية هذه نص شعری 
للشاعر الجاهل المهلهل بن ربيعة = ye eit Ue Oly gm‏ 
المعنية تغييرا يناسب التتابع الزمنى فى القصيدة عوضا عن التنسيق 
الوجدان المرئبط بنط بنية القصيدة ای tend Add‏ + ۰ وا عل 
البيث ۷ . بقول الشاعر وهو برثی أخاه كليب : 
tl clin -‏ أبسن دلنتموه 


فنقالوا لى لسسع الى دار» 
- فرت إلبه من بلدى حليسدا 
وطار النوم راننلع القرار 


ويمكننا الآن أن نتصور الشاعر - حسب منطق تطور المشهد - أنه 
فد وصل إلى حيث قبر أخعيه . وها هوذا واقف عل تلك ١‏ الدار » مثلم 
كان يمكن لغيره من الشعراء أن يقف عل اطلال ديار ٠ eld‏ ولكن 
السؤال او gill alta‏ بنبس به إا مر مو إل 
أخيه الصريع الذى أصبح رمزا : و للبلد القفار » ؛ 
لا- دمرنك بياكايب فلم ga‏ 

وكبيف eae‏ البلد القفائرة) 

أو لعلنا نصحح الصررة فنقول إن البلد القفار أصبح رمزا لمثة البطل 
المدفون وأنه ضمن مفاهيم القصيدة العربية فإن هذه الصورة هى عبن 
صورة الطلل الذی دائ یسال وأبدا لا يحبر جوابا » أو بکون جرابه 
Yt‏ 


لغزاً . هكذا لدى لبيد بن ربيعة ؛ 
فنونئننت أسأفا وكيف سؤالنا 
صا حوالد ماببین كلام 
ولاشك أن ثمة نساويا ما أو فسما مشتركا بين قبر البطل والبلد 
القفار وطلل الديار : Of pay‏ السؤال يكون أصلا سؤ الاعن سر حول 
الأمور المأسوى فى الطبيعة hy‏ حياة الفرد والمجتمع - التحول من 
الحياة والوجود إلى الموت والفقدان . فتكون حياة البطل الحفسارى 
hero)‏ #عنهلنك) فى الأسطورة وصاحب الك فى الزمن التاريخى مرتبئة 
لإحياء البلد القفار أو الملك , أو فتكون عودة القبيلة أى المجتمع - إلى 
ديارها الموسمية إشارة إلى أن الحياة فى تلك الدبار قد تمددث . 
ولأسباب رمزية غامضة لعب السؤال دورا مهما يكاد بكون دور 
المفتاح السحرى فى عحاولة فتح الباب الذى يفضى إلى سر عودة الحياة 
والحخصوبة . فنجد مثلا أن فى الملاحم الرمزية الأسطورية حول البحث 
عن الكأس المقدسة lS Holy Grail)‏ على البطل برسفال (لهبعممه2)أن 
يسأل و سؤالا » - دون أن يعرب فى النصوص عما هو ذلك السؤال - 
لكى بحصل عل تلك الكاس ؛ إلا أن برصفال لم يسأل د السؤال » 
ففاتته فرصة الحصول عل رؤية الكأس . 
وثمة أيضا صلة الاشتقاق - عل أية حال أنا مستعد أن أقترح ذلك 
- بين « السؤال » وه شؤول » لإ 81 العبرى فى التوراة » وهو 
عالم القبور والمونى الذى لا عودة مئه والدى يبقى أبدا دون أن يسَفْرَ عن 
oad‏ . 
وإن دأبنا فى نجنا الاشتفاقى الترائى وجدنا أن ثمة احثمالا للربط 
اللضوى بين سؤال/« شؤول ؛ وبين السملاء التى هى الغول 
العربية . فالسعلاء هله تتربص لأبناء السبيل فتتغير أشكالا وتتلون ٠‏ 
الإنسان أمامها مخرى وحيرانا . فليسث هذه السعلاء العربية 
إلا enn pad gi Sphinx J kes‏ لأوديب عل السبيل وعرضت عليه 
اللغز السؤال - أى كانت هى اللغز والسؤال فى ضمير أوديب كما أنها 
كانت ley!‏ المفتاح لإنقاذ مديئة طيبة من إصابتها بالمحل الذى كان قد 
حرفا إلى و بلد قفار "١‏ . 
ولعل أبا تمام من بين أجيال من الشعراء السدين نکرر وتردد ی 
امعارهم ذلك التساول الجلرى هو الأنى ادر hag‏ الدلالية إدراكا 
رمزيا كافيا عندما جمع بين الإطار الدلالى الخاص بالنسيب الذى هو 
المقر الأصيل لسؤال الشاعر العري وبين الإطار الدلالي الخحاص 
٠ + call‏ فأتتج بذلك معنى لا بقل جذرية بل يسفر عنها و يعُريها » من 
بعض غمرضها - وذلك فى فوله : 
سال السماك فجادها [ أى الرسوم ] بحيائه 
مسئه بوبل فى وميضلٍ و00 
dpe Jo willy ale ope l= oY‏ الديار كما أنه es‏ 
TMs‏ . وبهذه الطريقة كان الشاعر العرى قد اطلع ao‏ 
السؤال الرمزى . 


فنرى الشعراء فيهما بعد قادرين ليس فقط عل التساؤ لات الرمزية . 
أمام الاطلال بل على الحوار معها - مثل مهيار الديلمى : 


كم وقفة على دشراف» وفى الستسرب 
مطار وى الصّبا سُقُمُ 
جرت على السرسم ل محاورة 
نيبت مبا ماقاله السرسسم 
OLS,‏ شمرى أعدى مامد 
نأاصربث ل مرامهاالئجر١‏ 


ومثل هذا الشعر ٠‏ ال 0 
do Lal‏ طاقات 

سار حي ارک عاله < أى أنالشعر» طاقات: لوجم أت 
ومن غضون تلك الطاقات ينشا السؤال الى هو حب الاستطلاع 
الجلرى فى تكوين الإنسان . 

نرى أحد شوقى وارثا للأبعاد الدلالية للسؤال العرى العتيق . 
وهو واقف حيث هوف منفاه الأندلسى كما لو كان واقفا على طلل مصر 
ذكريائه ووفائه . فبتحول الطلل إلى تشخيص حبه مثلما كان الطلل 
البدوى قد نحول قدا إلى تشخيصات عديدة لها أسياء أنثوية سحرية ؛ 
وهكذا يصبح الوقوف نفسه سؤال الشوق والحنين . 

فيزداد قلب الشاعر ٠‏ السائل » رقة وقابية للانجراح كلا تنزفاة 
الليالى قسوة . هكذا لى بيت القصيدة الخامس : 


كلا مرت الليالل عليه ار 
رق » واللعمهد نى الليالى بُققسى 


ولا تلفت نظرنا صيغة الطباق فى هذا البيت ( الرقة/الغسوة) إلا 
بصفتها وسيلة بسبطة لآداء ذلك المعنى . ولكن الى يمنا حفبقة إغا 

هر استيعاب قلب الشاعر بأنه فعلا « رَقُّ » وبأن رَِتهُ هذه سوف تجعله. 
ابلا للتحول إلى كائن شعرى بحث فى عام الكائنات الشعرية العربية 
الأصيلة . أما ذكر : ليالى » ذلك القلب فهو بهمنا لأنه سوف يكون 
ربطا صُوْبياً ٠‏ وإلى حد ما دلاليا أيضا , بين ذلك البيت ( الخامس ) 

) يليه - وهذا من حيث استدعاه ( السوداوية‎ gil og! Cees 
.: ٠ الخاصة ب وأول الليل‎ 


5 مسستسطار إذا البواخسر ولك 


Ji‏ الايل Spd gl ٠‏ مد جرس 

فنبتدىء بفهم معنى من معان رقة ذلك القلب عندما يقول لنا 
الشاعر بائه و مستطار » - أى يكاد يطبر( فلقا وهواجس ) لكى يلحق 
بتلك البواخر النى تستعد للإقلاع . فيا هو الأن هذا القلب » وما هى 
هله البواخر . وماذا يحدث حفيقة فى أول الليل هذا » بل وأين نحن 
من تضاريس خبريطة الشعر العرى عامة ؟ أولا . فحن هاهنا فى هله 
بفعة من بقم الخريطة الشعرية الى جاءتنا مسماة بالظعن . ٠‏ وهذا 
السبب لايد ن نرى كل ما بين أيدبنا من جزئبات الصررة - أى من 
معام الخريطة - عناصر مكونه لدلك الظعن . فأول الليل هر ذلك 
الوفت الذي قد تنه فيه قلبٌ الشاعر إلى Sy OF‏ الظعن فد حان . 
ولذا فلا يرن له OW‏ رنين البواخخر وعولؤ ها وجرسها إلا كما يرن فديما 
فى أذلى الشاعر البدرى عاق غراب البين ورغاه الجمال عندما زمتها 
عذارى الحى ليله استعداد الخليط لمغادرة الديار . فالبواخر هى 


سينية أحمد شونى 


ual pat of AN Sip OY at‏ فى شل لفباح سن 
سرابية . وهذا يواصل أحمد شوقى تطرقَهُ لهذ الصورة : 


Gaal) -¥‏ فى الضلوع للسفن فطن 
كلها لرن شاصهن بسقس 

فئرى القلب الرقيق المسشطار فى Sly tare‏ « يشيع » السفن 
بنقس ١‏ أى يَشِيعهن السلام من ناحية , ويشْعَهنْ من نامحية أخرى 
مثلما كانت نشهِمُ مواكب اللمنائز فى بلاد منفى الشاعر . أما من احية ' 
الوصف للجو الواقعى ليناء مدينة منفاه » ١‏ برشلونه > » فحقيقة كان 

من المتوقع أن يكون الشاعر قد استمع فى هدوء لياليه إلى نقس » 
أجراس السفن الراسية فى البناه وهى تستعد للإقلاع - - لأن مسكنه 
كان فى الحضاب المطلة عل ذلك الميناء . 

ولكن الراهب فى سياق هذا البيت هوف المقام الأول القلب 
الراهب المضطرب فى قفص ضلرع صدر الشاعر » وهو بصفته هذه 
« فطن » للذى يضمره صدر الشاعر مثلما هو فطن لما فى داعل تلك 
السفن امن ؛ بل وثمة « معادل موضوصى » إضاق أنيق الصيغة فى 
هذه الصورة » وهو أن ضلوع الصدر هى أيضا ضلوع هيكل سفيئة 
مصممة نصمي| هندسيا تقليديا . والذى يمنا عند محاولة استيعابنا 
هله الصورة هو الربط بين الضلوع النى تضم فلب الشاصر وبين 
الإشارة الى السفن التى « يفطن » ا ذلك القلب . فهل هذا الربط 
Wie crete Ae‏ لانن يريو ار بن 
العيبد مثلا ؟ : 


كان حدوج اللمالكية ششهدروة 
خلايا سفين بالنواصف بِنْ َه 
Lope pind‏ از يسن مسفن ابسن يبامن ' 
يمور با الملاح طورا وسنددى 
بشى حباب لماه حبزومها بها 
كما نسم الترب المفابل بالسيسد 
[ د المعلقة ۾ ب ۴ ١ء ٠+‏ ] 
أو عند امب العبدى ؟ : 


وهفن كذاك حسين طمن لجا 
کان ححموفن على سفين 
جسن رهسن خث 
ممراضات اأباهمر والشؤون 
[ « الممضليات » رقم ۷۲ » ب ۷ [A ١‏ 
ليست هله هی رؤ بة أحد شوقى لسفن ظعائن مومه › لأن كل 
سفينة من تلك السفن هى الضلوع عل قلبه الذى َف » وطن ذلك 
القلب ا إنما هو عين استبطاها - أى كلمة دفطن) لدى أحمد شوفى 
فى هذا السياق ها دلالة على ماهو و باطن » وحسب هله الدلالة 
تكتسب السفيئة معنى فريبا من معنى 3 الرحم ؛ ؛ كما أن الصورة من 
حيث نطافها الدلالى جمل تنتقل بنا من الظعن البدوى الصرف إلى 
الظعن المجازى الوجدالى مثلما هر لدى مسلم بن الوليد : 


Yo 


يأرو سلاف اسنتخيفتشس 


بالبت ماه الفرات Ls‏ 
أبن نولك بأملها السفكا!؛) 
ولكن سرعان ما يتحول هذا الاستبعاب الوجدالى لسفن الظعائن 
إلى صررة فيها الكشير من الغموض المقصود ومن أبعاد بيولرجية 
ونفسية - وهذا مانراه عند سلم بن الوليد تفه : ۰ 
4 - كشفت أهاويل السدجى عن مَهُولِهِ 
بجحاربة محمولة حامل بكر" 
الشىء المهم الذى تحفق بين البيت الذى بذكر فيه مسلم ابن الوليد 
سفن الظعائن وبين ذكره لتلك و الحارية المحمولة الحامل البكر » فى 
البيت الآخر هو أن السفينة الأولى النى كانث تمثل الظعائن بصفتها 
استعارة لمن أصبحت مع انتقالها إلى موضوع رحلة الشاعر نفسه حاملة 
همة الشاعر - أو همومه ؛ ولكنما فى تنكرها هذا ل تزل مرتبطة بلطافها 
الدلالى الأرل . أى بأنوثة الظعائن الأصلبة المتأرجحة من حيث 
المنظور النفسى بين الحامل والبكر . أما النطاق الدلالى لرحلة الشاعر 
فهو بسمح له بأن يدخعل « أهاويل الدجى ‏ عند دخوله تلك الجارية 
الحامل البكر . 


وسوف نتكرر هذه المعاى عند بشار بن برد : 
1 - ركبت فى أهسواله نيبا 


إلبك أو عدراء لم تركب 
؟- لما لبممثتث عل ظهرها 
مجلس لى بطها الحوشسب 


4- ميات تاا ن ف ا 
من حالك السلون وسن اصهب 

¥4 ~ نأصبحث جارية بطبا 
وهنا يمكننا أن نضيف إلى ما كنا بعسدده أن سفينة بشار بن برد 
بازدواجية صورتها للانوثة المتأرجحة بين «التثييب؛ و «العذرةع(؛) - 
لما وظيفتها المزدوجة الأداء : فمن ناحبة لها هذا «البطن الحوشب» بل 
هى النى فد خيسها الشاعر حنى أصيح بطنها هذا ملآن من شق :أ 

ی 


من ناححية أعرى فهى Lo‏ تضرب» أى أنبا بفيت فى حالة وعذرئها؛ . بل 
at 1 :‏ : : : 
At ins‏ من ذلك ; فائيمم) الشاعر ومعنى وله هبات ا يك 


حالك اللونٍ وسن أصهب » - مثل هذه اللغة يمكنها أن تشير ؛ مع كل 
فمرضها إلى ما يشبه طقوس صلاة ما أوعبادة ما , 
وتتبثور هذه المعالجة لصورة السفيئة عند أب نمام : 
tp‏ = ملكت رجلى إلبك بلثت حديقة , , 
فلبه ١‏ للف لفحل فرت 
۰ - لم اجننث شلوی فصرت جنينها 
- ناأجإاءها بمد المخاضص طالرنهم, 
patel! etl pag‏ كيل Chae‏ 


وتلك السفينة التى ل تلفح لفحل مقرف كانث هى النى «حملت ) 


ا 


رجاء الشاعر بل وهى cute gil‏ شلوه حتى صار جنيابا ومتمكناً 
بقرار بطن مسدف؛ . وبعد هذا الحمل جاء المخاض والطلوق . لغلا 
مثل هذه السفينة تستحق أن يسميها الشاعر وبنث حديقة» ؛ أى بنت 
مكان ذى أشياء ثمينة محروسة لبس فقط ذى أشجار صالحة لبناء السفن 
- عل حسب قراءات الشراح . وعندما بخاطب أحمد شوقى فى البيت 
الثامن من قصيدته سفيئة حليذه ويسميها بابنة اليم ؛ 


با ابس ةالِيمٌ. ماأبوك بخيل 
ماله مُولماً بنع وخبس؟ 


- وهذا بعد أن كانت قد نرسَبتُ فى ذهلئه صورة السفينة بشاعريتها 
التقليدية المتراكمة أسلوبيا ونفسيا » حسبها حاولنا تعقب ذلك ابتداء 
من طرفة بن العبد حتى المرور بأبى ثمام - يجعلنا ذلك نحس بأن dal‏ 
اليم هذه فبها أصداء لأشياء بعيدة التداعى وإن بخل أبيها ومنعه عنها 
وحبسه كل هله تشير إلى تلك البنت من شات حدائق أبي نمام 
المحروسة كما أن من بين تلك الأصداء ما يضفى رنينا حاصا على 
atl Joy ag‏ العذراء وعل الحامل البكر . 

أما ما عدا هذه التداعيات والتجاوبات البعيدة الصدى فلهذا 

البيث (أى البيث الشامن) خصوصيات أسلوبية ضمنية تستحق 
الاعتبار . فعلينا أن تلاحظ مثلا أن ابئة اليم فى سيافها هذا يمكنبا أيضا 
أن تشير بطريقة ضمنية إلى معنى «العمد» أو «الغاية؛ أى عن طريقة 
gl‏ اشتفانى رَهيِى لكلمة اليم . هذا من ناحية , أما من ناحية 
أخرى فامامنا سائر ذلك البيت باعتباره ردّفا مضادًا عل ذلك المعنى . 
هكذا ننتبه إلى أن معظم الألفاظ فى قول الشاعر دما أبوك بخيل ماله 
مولعا بمنع وحبس, لها ملامح دلالية مضادة لا بحن إلبه الشاعر ؛ أوما 
يعمد له - أى ما يثممه . فشمة البخل ا منع والحبس والكلمة ‏ مولع ) 
هى الاخرى تتضمن جانبا اشتقاقيا يشير إلى معنى المنع : أى بشير إلى 
الفعل د tly‏ الذى له أيضا (aol gas‏ . ومثل هذا الاستبحار فى 
الأبعاد الاشتقافية فى شعر أحمد شوفى لا يعبر ببحثا عن محاسن بلاغية 
بحتة . لأن مها كانت انطرائية هذه «المحاسن» فهى مع ذلك تؤدى 
دورا دلاليا مهما فى ال م الأسلوبى الخاص بذا الشاعر ٠‏ وأيضا لا 
ببكننا الفرل بأنها ثتواجد فى سياق مثل سيافها الدلالى الراهن عبثا أو 
صدفة . بل العكس هر الأقرب إلى .سجية أحمد شوقى اللغوة الى 
ميل إلى التعبير عن حالات نفسية مصعْدة بأسلوب تتصاعد أصداؤه 
الداابة إلى مسنوبات قد تبدو محيرة وقد نجعل بعض النقاد لا يرون 
فيها إلا فشورها دالبديعية » . وعل غرار هذا لا بد أن ننظر حتى إلى 
فول الشاعر دما له ؛ من حيث توسطه لسياقه المباشر : وبخيل ما له 
مولعا ؛ . فهو معنى وإشارة ومناغشة صوتية ثميل إلى التورية - كل ذلك 
فى أن واحد , لأن قول دما له » فيه استفهام مع نفى ضمنى 6 كما أن فيه 
إشارة إلى لفظ ومال» كما لو كان استجوابا للفظ وبخيل: والبخيل هو 
أيضا مولع بماله إلى درجة منعه 513 

ولتتوقف نحن هنا بعد هذا الشوط اليسير من فراءننا الثالئة لسينية 
أحمد شوقى . فليس فى طافتنا إلا أن نفتصر Jo‏ بعض النماذج . أما 
القصيدة فهى غنية كل الغنى بمراد شعرية لا نَفْهُمُ فهما جيدا ولا تقدّر 
تقدبرا نقديا كافيا إن استغنى ناقدها عن مصدر طاقاتها الحبرية وعن 
جِوّها - أى عن ثرائبتهاالعميقة . 





المواسشس 


(1) أحمد شرفى : «الشرئيات؛ , القاهرة : المكتبة التجارية الکبری ۽ 1419٠‏ ؛ 
ol‏ الثان ء ص ٠١‏ » وسندكر الصفحات بعد ذلك ف المئن . 

(1) التعريف الاصطلاحى للقصيدة لدى ابن قثيبة ٠‏ مع شهرته المتأخشرة العهد ٠‏ 
لا بعتبر إلا الاستئناء الدى يقر القاعدة ؛ كبا أنه يستلزم دراسة واسعة المجال 
حتى نستفيد منه أبما استفادة رحتى نتجارز موقفنا الاستقطاي الراهن الذى 
بنذبلب ما بين رفضى peat‏ وبين بول اعتفادى , 

(5) أبو الفاسم امسن بن بشر الآمدى : «الموازئة يبن شعر أى ثمام والبحتري؛ . 
jel‏ السيد أحد صفر ؛ الطبعة الثائية ۽ دار المعارف بمصر ؛ ۴ ہے ~ 
۲ م اجره الأرل ص ؟ ولاه . 

(4) برد عل هذا التساؤل الناقد نفسه باعشرافه بان مقصده المجى لا يكن 
تحفيفه : دوقد انتهينا الآن إلى الموازنة [ بيبهها ] » وكان الأحسن أن أوازن بين 
البيتين أو القطمئون إذا انفقئا فى الوزن والقافية وإحراب القافية . ولكن هذا لا 
يكاد يتفق مع ائفاق المعال النى إليها المقصد . وهى المرمى والغرض . ..» 
نفس المصدر ء ص 178 . 

)0( أبو بكر محمد بن الطيب البافلائنى : وإعجاز القرآن» ؛ تحفين السيد أحمد 
صقر » القاهرة : دار المعارف ۰ ۹۳ : ص ۱۵۸ وما يليها YAM wy‏ 
وما يليها . وص ۲4١‏ . 

1467 ابن سلام الجمحى : «طبفات فحرل الشمراء» القاهرة : دار المعارف‎ )١( 
. ۳۹ ص‎ 

(۷) وحنى مفهوم الممحى peopl‏ للطبفاث يدو أنه مبنى إلى حد بعيد عل مبداً 
نواجد القصيدة كعلامة أر رمز لانتاج شعرى مرموف . كبا بشير إليه تقديره 
النسبى للشاعرين طرفة بن العبد وعبيد بن الأبرص › :طبقات) ۽ ص ۲١‏ . 

(A)‏ أبو عدمان عمرو بن بحر اللمياحظ وكتاب الحبران؛ لحفين وشرح عبد السلام 
محمد هارون ؛ القاهرة : مطبعة مصطفى البإى الحلبى وأولاده ۽ الطبعة 
الثاللة ‏ المزء الثالٹ ٠۹۹۵‏ ۰ ص۹۸4 . 

)4( «دیران ابن الفارض؛ ؛ بيروث : دار صادر ۔ دار بيروث › ۱۳۷۹ ھے - 
۷ م ؛ ص ۱۲۲ . ie‏ 

)٠١(‏ والشوق فى شعر ابن الفارض فعلا أمامه وحمل الفضاء اللى هو بشريئة 

ومادبئة وراءه . ولكئنا سرعان ما نتبه إلى نقطة تنافض أو بالأحرى إلى نقطة 
شوثر في هذا الإدراك الأول لأن ذلك الشوق كإشارة hel‏ ملل الطريق 
السلطان لرحلة الشاعر الروحية يبدو وكأنه مكور على مصدره وأنه فى نهاية 
المسيرة لابد أن يهددى الشاعر إلى النقطة النى ابتدأث منها رحملئه ؛ وأيضا لان 
هذا الشرق لبس إلا حنينا إلى الماضى الذى هو لدى الشاعر زمن تجربشه 
الروحية الكبرى كه أنه بطريقة ضمنية زمن إقامته'فى الارض المحرمة . 
وهكذا يكون شوق ابن الفارض كيا ينجل لنا من خبلال بناء فصائده عمارلة 
days‏ إلى السعادة الأولى وتشحخيصا لحانب مهم من الرحلة فى القصيدة العربية 
النموذجية ٠‏ وهى عون التجربة النى مازالت نتكسرر ملد تكونث الفصيدة 
وابتدأت رحلة الشاعر العري . فيكون بالثالى حنين ابن الفارض حنينا إلى 
البداية وحركة إلى الوراء كا بمدث كثيرا فى الشعر الججاهل وكا بحدث أكثر 
فأكثر فى العصر الذى بمثله كو الرمة وفى شعر ذى الرمة بالذاث . أما القضاء 
الدى براه أبن الفارض وراءه فى صورة القسدر أر كقيود بشريته المسدومة 
الكمال فهو العنصر المأساوى ‏ أى الرادع المانع عل سبيل انطلاق شوقه . 
فنوشك أن نراه هذه الصفة أمام الشاعر الصو LS aI‏ هو أيضا أمام 
الشاعر الجاهل وهو برد عل عاذلته بأن حياته فضاء والفضاء مصرم لبس 
8 رلكن بين القضاء والمصرع ليظات لامعة من مررءة ود ومسرة 
الحياة , 
)١1١(‏ القصبدة البائية للبيد بن ربيعة العامرى التى مطلمها : 

طاضت أسويسيهاء بالرحال فند 

هبج می افا طربا 
ثراها أرضح مثال للقصيدة التى يمكننا نسميتها بقصيدة اللحاق بالمحبربة 
وبالسعادة المفقودة النى تمثلها المحبوبة . بعكس تنسيئ المعال رالموضرعات 
والأقسام البنائية فى هذه القصيدة جربان تهار حئين مستديم نحو المحبوبة ؛ 
هكد ابتد! + بالنسيب والذكر لزيارة طيف الخال الدى يليه استذكار الظعن 
وانتفالا بعد ذلك إلى رحيلة الشاعر الصحراوية وأخيرا لى مشهد مرائبة البرق 
والشهم رالمطر المحيس Bry. tered Sa ye GSB‏ بيا القصيدة الأخيران 


اللذان يذكر الشاعر فيهما قومه بنبرة افتخار , تجدهما مرتبطين بجر القصيدة 
الحنرن : فقد دعا الشاعر لقومه ببركة المطر المحبى مثلما دعا لقوم محبويئه , 
دديوان لبيد بن ربيعة الصامرى:ة ؛ بيروث : دار صادر » ۱۹۹٩‏ م / 
۲٢ ec at ۹‏ - ۳ , 

)11( ضمن جموهة أشعار فى الرمة مكنا أن نلفت النظر إلى القصائد التى يأل 
نمسم الرحميل فيها بمثابة ححركة العودة إلى المحبوية إلى ديارها أو بمئابة الاتتحاق 
بالمحبوبة وهى تظعن . ومن خناصبة ثلك القصائد أيضا أنبا غتيمة اختتاما 
برمز إلى شوفى الشاعر الذى لم ينفطع ie‏ مطلع الفصيدة وإن جاز أن يكرن 
التعبير عن هذا الشوق ضسمنيا . فلنذكر من بين تلك القصائد الفصيدة رفم 


riety 1۹‏ : 1 
أسسزلقي = سلام مبكما 
على الشأى والشائى سوأ وبنتصح 
ورفم ¥\ والدالية» : 
سادار مية ‏ لم بنرك لبا صلا 
المهسد (افسوج dnl pol‏ 
ررقم 5 ماللا thy‏ 1 
حلبل موجا من صدور الرراصل 
بجسمهرر حزرى نابكبا ل المنازل 
(أما فسوم الشاعر فى هله الفصيدة فهى أرسع نطافا متجاوزة حدود الحنون إلى 
الشعرر بمأساوية الحياة) , 
ررقم واليمية» ؛ 


أفن لرسست من لحرلا Lets‏ 

. باه الصبابة من ميسليك مسجوم 

«ديوان ذى الرمة؛ . ممشق ؛ المكتبة الإسلامية للطباعة والنشر ؛ الطبعة 

الثالقة ۱۹۹4/۱۳۸۲ م ۽ ص 1۱۷ - ۱۲۸ و۱۸۲ - ۱۹۰ و ۷۷ء - 

9 و 0 - 4 . 

«ديوان أ الطيب الى بشرح أ البقاء العكبرى؛ , القاهرة : مصطفى 

الببى اللبى وأرلادہ , ۱۳۹۱ ۱۹۷۱/۵ م » اللمزء الثالث . ص 00" , 

(14) الذى افنغى أثر المتنبى افتغاء لازما بل متطرفا إنما هو ابن هاللء الائدلسى من 
حميث أله جرد أنصيدة | تجربدا يكاد يكون مطلفا من أى عناصر بنائية أو 
gm‏ أسلربية لا تتتمى انتهاء مباشرا إلى exp‏ موضرعا ولغة وجوَأ . فتكون 
التنيجة وحدة شكلية لامراة فيها إلا أن مثل هذا والنجاح؛ فى حل مشكلة 
الشكل المعقد فى الشعر العرى يثير تسل لاث هديدة مخص جدور هذا الشعر 
الجمالية عينها , 1 


)0 انظر ؛ 
Stefan Speri, “Islamic Kingship and Arabic Panegyric in‏ 
the Early Ninth Century”, Journal of Arable Literatare, 8‏ 
pp. 20-35.‏ ,)1977( 
(11) الذى يربط بين نسيب القصيدة الشمطية وبين المرئية - أنه قبل أى اعتبار 
أخعر -ذلك الجمو الكثيب التأمل الذى بجعل اللفظ الشعرى يتعبق بماهية تكاد 
تعربه أو نجرده من نعاصياته اللفظية ذاءها ؛ والذى ييقى من اللفظ الشعرى 
عندئل يذكرنا بما هر الأقرب إلى الموسيفى . فنفول الموسيقى ليس لأن اللفظ 
الغنائى فعلا يشبه الموسيقى وإنما لأننا نفتفد اسبا أدق وأرق يفيدنا . أما الربط 
الناريخى والاشتقانى بين الغنائية كمصطلح والغناء فهو مع صحته يبدو وكانه 
موضو ع جد عرضى . وثمة صلة ألحرى بون النسيب والرثاء لا تقل أهمية عن 
صلة المو وهى صلة الإطار الزمنى المشترك الى هر الماضى . بعد هذا 
التوافق الأول الذى لا بنم إلا عن طريق التجريد رالتعميم يكون من البدييى 
أن تختلف الأنواع الشعرية فى غنائيتها ‏ خصرصا لأن نوع المرائى فى الشعر 
الجاهل وما يليه مباشرة له لروع ذات fas he‏ شبه مستقلة ولكل فر م طريقته 
فى مواجهة وافع الفقدان الأساسى بأساليب وردود أفعال نفسية ممتلفة بل 
)1١7(‏ بفتئح دريد بن الصمة قصيدته الدالية الرثائية بمطلع يشير إلى أنه (مع البيث 
الذي بليه) بقية موضوعية وأسلوبية من النسيب poled‏ بقصائد غير رثالية : 
ye dal‏ الحبل من أُمّ معبد. بعائبة أم حلفت كل معد . أما سائر 
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حسم 


¥۷ 


باروسلاف استنکیفنش 


قصيدة دريد فليس فيها أثر من لغة النسهب أو من معائيه . فيبقى المطلع 

منفصلا بل غير هضوى . أبو الفرج الأصبهان : :كناب الأغال» › 

القاهرة : دار الشعب ,1474 المجلد العاشر ؛ ۳٤١۷١ - ۳٤۷۱‏ . 

(1) انظر من شعر حسان بن ثابت قصيدة أوها : 

لا بالقوم هل الما حم طفع إلى 
jms‏ ما patent‏ مسر سلح السمسيش purl‏ 

قالها الشاعر فى يوم بدر قبل أن يتبلور أسلوبه هذا ؛ رقصيدة أحرى واضحة 

الأسلوب الرثاثى المنسجم ييكى فيها الرصول : 

بطببة رسم لارسرل رسمهد ٍ 
مني وند للفو الرسوم dts‏ 

[ دبوان حسان ابن ثابت » بیروت : دار صادر , ص ۱٤۷‏ - ۱6۸ و٤۶‏ ˆ 

. [¥ 


: انظر‎ 6 
Ibrahim al-Sinjitewi, The Lament for Faden Cities : A اا‎ 
Study of the Development of the Eiegiac Genre in Classical 
Arable Poetry, Ph. D. dissertation, The University of Chi- 
cago, 1963. 

)7١(‏ محمد بن جرير الطبرى : «تاريخ الطبرى» , تحفيق محمد أبو الفضل 
إبراهيم ‘ القاهرة : دار المعارف 18١ - ۸ : ۸ > ۱۹۹٩۹‏ , 

(71) أحمد بن ححمد المفرى التلمساني : «نفح الطيب من فصن الأندلس الرطوب» 
جروت دار صادر ‏ ۹۴۳۸۸ ھے/ ۱۹۹۸ م ) المجلد الرابع ٠ص‏ 16م - 
44 . 

(۲۲) انظر على سبيل المثال قصيدة لمحمود سامى البارودى [ «دبوان البارودىة 
الجزه الأول . القاهرة : المطبمة الأميرية . 1484 . ص ١8١‏ ]! أو 
قصيدثين لمعروف الرصاق : ونحن عل المنطاد و وف القطار؛ ( ؛ديوان 
الرصاق؛ , بيروث : المكتبة الأهلية : ۱۹۱۰ ۰ ص ۳۲ - ۳۷ ؛ و ص 
۱۷١ - ۸‏ ] ؛ وقصيدة لحافظ ابراهيم يصف فيها رحانه إلى إيطاليا 
[ وديران حافظ ابراهيم» > القاهرة : دار الكتب المصربة > 1۹۳۷ ١‏ الحجزه 
الأول . ص ۲۲۷ - ۲۳۳ ] , : 

(75) ل يجدد مفهوم الشعر العمودى اصطلاحيا فى لغة النفد العربية المصرية مع 
أنه تمتع بتداول ورواج عجيبين ف المعارك النقدية النى أثارئها مدرسة الشعر 
الحر . فلا يستقر فى ذهئ من يعثبر هذا المصطلح فى صياقه الحديث إلا 
انطباعات عامة تدور حول بعض نواح شكلية تقليدية فى الشعر العربى مثل 
مسألة الأبحر الخليلية ومسألة لزوم القافية ووحدئبا . على الأقل يمكننا الفول 
نسبة لمعنى هذا المصطلح فى النقد الحديث أنه رضم غموضه يحاول أن يعبر عن 
وعى الناقد بما يشبه مفاههم شكلية ٠‏ أما الثقاد القدماء نينقصهم هذا 
الومى ؛ وحتى بعض الباحثين العصريين لامراء فى أنهم لا يدركون حدود 
مصطلح «عمود الشعر؛ كما استعمل هذا المصطلح قدا , فييدر هم أنه 
ينص عل مفاهيم شكلية أبضا مع أن الامر لبس كذلك , فائظر مشلا : 
‘Amid ‘al-Shi'r : Legitimization of Tradition " (Journal of‏ “ 

Arable Literatare, 12 (1981), pp. 30-48.). 

(4؟) أبر العلاء المعرى : «شرح سقط الزند» القاهرة > 141417 , الجزه الثان ؛ 
المجلد الثالث ۽ ص 8914 , 

(58) لبيد بن ربيعة . «المعلقة) بيت ؟ , 

(75) وهذا هو الفرق بين مطلم قصيد: أحد شرفى وبين بيت متشابه اللفظ 
والصبغة لكعب ابن زهير : | 
ely‏ اى صبح بوم لجلا , 

ريا الدهمر إلا ليه ومشارقة 
tr‏ ديوان كعب بن زه . القاهرة : دار الكنب المصرية 7559/ 
۰ ,سس ۲۹۱ . 
(۲۷) الذى بمملنا نفكر ها هنا فى إقفار الملوات مع أن الشاعر لا يذكر إلا ملاوة ١‏ 
YA‏ 


أى فثرة من الزمن , إنما هو موقع هذا اللفظ داخل القصييدة من حيث 
البناء ؛ لان امعان فى القصيدة لا نقع صدفة دون أن تنأثر بالمعنى الامتراضى 
لنطاق وقوعها البنائى . فَيلِبت لنا هذا الأمر أبو الفئح علمان بن جني فى 


نفاشه للقطعة الشعرية المشهورة التى أوها : 
ey‏ ناج 


فيقول إن فول الشاعر وكل حاجة؛ وما يفيد منه Jal‏ النسيب والرقة وفوور 
الأهواء والمقة ما لا يفيد غيرهم . . . ألا ترى أن من حوائج منى أشياء كثيرة 
غير ما الظاهر عليه والمعتاد فيه سواها ؛ لآن ما الثلافى ؛ ومنبا التشاكى ٠‏ 
ومنبا التخل إلى غير ذلك مما هوثال, له . ومعفودٌ الكون به . وكأنه صانع عن 
هذا الموضع الذى أومأ إليه ٠‏ وعقد غرضه عليه ٠.‏ بشوله فى أخسر البيت 
ووس بلأركان من همامح أي : إنها كانت ححوائجنا التى قضيئاها Kelly‏ 
النى أنضيناها . من هذا النحو السذى هو مسع الأركان ....؛ 
[ والخصائص: . القاهرة . دار الكتب المصرية . 1487/1591 الجزه 
الأول . مص ۲۹۱۸ - ۲٠۹‏ ] . 

وقد أدرك ابن جنى أن الشاعر حتى وإن وصائع عن هذا الموضع الى Legh‏ 
إلبه» فهو مع ذلك واع بما يفرضه النطاق البنائى من ممناه الضمنى الأوسع 
عل المعنى الحزئى داخمل ذلك النطاق ؛ وهذا المعنى الضمنى لابد أن يرث 
رنينه شبه المستقل المكرن لممنى القصيدة الكل . وفد أدرك أهمية ملحوظة ابن 
جنى نافد أخر ‏ وهو ضياء الدين بن الاثير. فافتبسها مرنين افتباسا يكاد 
يكون حرفيا دون أن يذكر المصدر . انظر : «المثل السائر فی أدب الكاتب 
والشاغرة . القاهرة : نصطفی البای الحلبی وأولاده » ۱۹۳۹/۱۹۴۳۵۸ ؛ 
ol‏ الاول » ص ٠٠٠ - ۴١۴۳‏ ؛ و والجامع الكيرفى صناعة النظوم من 
الكلام والمنثور: . بغداد : المجمع الملمی العراقی : ٠١۵۹/۱۴۳۷۰‏ ؛ 
س ۷١‏ - ۷۹ , 
وانظر أيضا : 


G. J. H. Van Gelder, Beyond the Line. Classical Arabic Literary 
Criticlom on the Coherence and Unity of the Poem, Leiden : EJ, 
Brill, 1982, pp. 135-6. 


J NPAO قار صادر  دار بيسروث‎ : iy set tag yb cp pe pga (YA) 
ولى اختيار هذه الدلالة لكلمة (الصباء كان يمكن لعمر‎ , 1٠ ص‎ , 5 
ابن اى ربيعة أن بشبر إلى فول امرىء القبس فى وصفه للظليم , مثلا ؛‎ 
: ies! وذلك مع الغموض المقصود فى فرادة (تسححقه‎ 
tate ae GIL et 

ونش dd‏ ربع الصبا كل Gott‏ 

', ] ١94 ديوان امرىء القيس» ؛ بيروث : دار صافر ؛ عن‎ J 

Olen (14)‏ عمر بن اې ربعا › ص ۲۹٤‏ . 

(:) وقد انتبهنا إلى ذلك , حتى وإن كان بطر بقة فياسية غير مباشرة . عند نذكرنا 
ما لاله أبو الفسح عشمان بن جنى ‏ وبعده ضياء السدين بن الأثير ‏ صن 
اخلفبات الدلالية لكلمة «الحاجة فى : دومما لضينا من منى كسل 
حاجة . . .: . انظر فوق : ملحوظة رقم ۲۷ . 

(1") دديوان عمر بن أي ربيعة) . ص 145 . 

(5") «دبوان عمر بن أى ربيعة؛ . ص 115 . 

رمم ددبوان ابن الَتُميئة, ual datas‏ المباس علب ومحمد بن حيب ١‏ حفيق 
أحمد رائب التفاخ , القاهرة : مكتبة دار العروبة ۱۹۵۹/۱۳۷۸ ؛ ص 


Ae 
. ددبوان ابن زيدون ررسالله , الشاهرة : مكتبة البضة المصرية بالفجالة‎ )"14( 
1 ١18 ص‎ « \4e¥ 


(ه*) «موسوعة الشعر العرى . الشعر الجاهى» . بيررث : شركة خياط للكتب 
والشر ۱۹۷4 , المجلد الأرل . ص 3١" - 7١1‏ , 
ويلزمنا هذا التواجد الموثوق به لعبارة «البلد الفغار - بهذا الممنى وبهله 


الطريقة . أن نعيد الكظر فى ترجمة عئوان قصيدةت . ص . إليوث 1856“' 
Waste Land‏ | اللغة العربية بالأرض الخراب ؛ أو أحيانا بالارض 
اليياب . فلا بكس بهله الترجمة من ناحية الدقة المغوية البحثة , إلا أنه من 
ناحية الأصالة الاصطلاحية الخخاصة بالشعر العرى قد يكون من الأفضل أن 
نرجع إلى الإمكانيات الدلالية المرجودة فى «البلد القفاره العتيقة . وإن كان 
لمة ى ضرورة لإثباث المصطلح الأصيل للتذكر فى هذا الصدد فول شاعرٌ 
من المدرسة العذرية : 


لطلة غرها شرك نبانتث 


نجائيبه | وند ملل المنام 
فا لحان سن بلدا ثفار 
رمفشها مسق Chat poll‏ 


BA AH مطبعة الجمعية‎ ٠ د«فيس بن الملوح المجئون وهيوانه؛ . أنقرة‎ [ 
. ] التركية . 1451 ؛ ع 14ل‎ 
. 15# هيوان لبيد بن ربيعة العامرى؛ ؛ ييروث : دار صافر . ص‎ (PA) 
Suzanne Plackney Stetkevych, “The Su'lok Poem : A Paradigm on 
of Passage Manque” , Journal ef the American Oriental Society, 
104. 4 (1984), pp. 661-678. 


, «ديوان أى ثمام؛ , بشرح الخطيب التبريزى : حقيق محمد عبد الله عزام‎ (TA) 


سينيه احمذ شوفق 


القاهرة : دار المعارف بمصر 1454 , المجلد الثال . ص 594 وما يليها 
(قصيدة رقم 48) , 

(79) ما بلفت النظر ببذا الصدد هر أن الممدوح فى هذه القصيدة ليس الخليفة 
العباسى بل الوزير محمد بن عبد الملك الزياث ٠‏ فيثبت لنا أبو نمام من خلال 
اختيار صورنه الشعرية امكانة المحورية النى كان يشغلها ذلك الوزير فى 
مرائب الدولة وفى شو وبا . | 

› الطبعة الأول‎ ٠ «ديوان مهيار الديلمى: ؛ القاهرة : دار الكتب المصرية‎ )4١( 
‘ Yh ص‎ ٠» الجزه الرابع‎ « 1404 ~ f8 

(41) مسلم بن الوليد : وشرح يوان عسريم الغسوال: القاهرة : دار العاراب 
بمصر ١‏ الطبعة الثائية ؛ VAY"‏ ص ۱۷۷ ؛ فصيدة رقم ۴۹ . 

(41) مسلم بن الوليد : المصدر السابق . ص VOY‏ ۽ قصيدة رقم ١١‏ . 

)41( «اديوان بشار بن برد؛ ؛ القاهرة : مطبعة ججة الشأليف والترجمة والشر 
4 الجزء الأول . ص SEAM VEY‏ 

(41) انظر إلى انعكاس لله الرؤ بة للأنوثة لدى امرىء الفيس فى معلفته [ بيث 


رقم 1١‏ ]: 
إلى مثلها برئو الحليمٌ صبابة 
إذا ما اسبكرت بين تفرع وجول 


40( أبو نمام ' #ديران؛ , الحزء الثان , ص 544 - ٠١‏ (أصيدة رقم قق). 
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( مقار وصفن شعرتز سوسيبولو جية ) 
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: مداخل أولية وترضيحات أساسية‎ - ١ 


, نتعترض سبميل اندارس الأدر لنصص م . النصرص الأدبية الشعرية المتداولة حمنة من الأسئلة اتداخخلة والمتباينة‎ ١ - ١ 
الأسثلة تعفد عندما يتملر‎ ahd ey. !ا جراء وص الى التحديل‎ Set سواء على مستوى النظرية ( الننظه, | أو غ‎ 
. الأمر بنص شعرى ينتمى إشكالياً إلى حملة مر أرياض ن نطرية الأدب ز الأدبية ) تاريخ الات . وعضوره . وقضاياد‎ 
وظواهره . كنص ( الأندلس الجديدة ) س مثلاً  الذى بتر ل فى لسيجه مكونات شعو ب ¡ متعابشة دا حيث الاننهاء‎ 
ذلك لأن الإمككانات التحليلية المعاصرة فى الشقد البويطيقى المعاصر نجمل‎ Î النكوينى والعلاثقى فى جغرافية الشعر العر ن‎ 
هذا الانتهاء الإإشكالى بقدر ما بنفنح على تعد هده الإمكانات يمسد منطقاً مستقلا . قد يدعو إلى محارزة بدانه اللقد‎ 
التقليدى العرى ومسلماته . وبدعو إلى العودة إليها ب من حين إلى اخر س للحفر فيها . وجمل الأوليات العامة تنسحب‎ 
لتحل محلها أسئلة إضافية أخرى تمس جوهر الشمر والشعرية . ولن يتم هذا المنظور إلا عن طرين نطوبر أسئلة الشكل‎ 
أن هذه الأسثلة نتجه‎ gis Le message postique الشعرى . وجعلها تصب ف المكون الدلالى والرسالة الشعرية‎ 
وقد اتمهت ضمنياً ) إلى تناول المظهر اللغوى بوصفه بنية فى تراتبية عأداء1مةذل! النص قبل تشكل المظلهر الدلالى: وذلك‎ ( 
. بالبحث عن رمزية الاصوات الشعر ية وقصد بنهاء واختيار المرسل قبل التلفظ والقول والكتابة‎ 


وإذا كانت هذه النزرعة تفيد من التموذج اللسال الذى يعور عن 
تحديد صورته لغة النص بما هى بنية ظاهرية . وعلائق نحوية وصرفية . 
وتركيبية ومعجمية . فإن هذا لا د بع أن قيمة أى مسشوى مز هده 
المستويات تفوق قيمة الآخر ؛ وأنه ينبغى التعامر معها حرفا aaa‏ 
مبدأ ( الكلية ) .10131112 السيرى . الذى يكلل التحنيا الحرئى 
لكل عنصر من عناص القول , وإنما يبغى ل فى تقديرى ب تغليس 
كفة المسنوى الذى قد يساعد على التوصل إلى الكشف علد «دبناميسة 
اشنغال النص (ى حد ذائه ومن “حل ذاته ) باللظر إلى wth ga‏ 
والتوالد الندين نحفشه! . وعبذا Icom‏ الفول as rape! wt‏ 


2 


بقدمه الأستاذ ) محمد مهنا 0 J‏ ليبس ثموذجا hk Lhe‏ عل جميع 


yr. 


eel‏ وأنه من الممكن مجاوزته غند رغبة الفمل بين ( الشعر) 
والنظم بمنهومه التراصفى . لتجنب التداخل بين المحايثة فى القول 
والتعبير انشعريين من جهة . و( الصنعة ) التى تكون جرد أسلبة 
ممص دة J‏ لام رة نص ص غائية 3 أو ila‏ رأيديولوجية لحاصة 
بالشاغمر ؛ هي : ن اجهة أخصرق . ان تعن الس اص er cr‏ 
تاه س فد ei‏ فاون سيويا اشم غير المواد الصونية والمعججم 
alls seed o's Lele!‏ فص به 6 5 5 اليه 24 ار الفصيدة الى 
تمرم عل التافعيلة الواحدة . آو قصيدة الشم ار بعامة ؛ بممهومها 
النفارى عند ( نازك الملاتكة ) و( محمد النويبى ) وغيرهما . 


۳-۱ 

٠‏ وإلی جانب هذه الخصرصية فى تغليب مستوى دون أخر » يصطدم 
الدارس بأسئلة أخعرى تمس جانب سيرورة الأدب والتطور الأدى . 
بخاصة عندما بتعلق الأمر بمفاهيم رسوبية متوارثة . تفتقر إلى التأطير 
ضمن اسيرورة التفكير الأدى . ومن هنا جد الدارس الأدى نفسه 
محاصراً بأسئلة في داخل الأدبية وأحرى خارجها . ولذلك فإن مجرد 
استثمار تخريجات النقد ( الشعرى ) الراهن لدى الغرب ليست كافية 
للخروج من المازق المنتتصبة « دياكرونيا » منذ أن نم التأريخ للأدب 
العرى . شعره ونشره . ولعل السبب اللسرئيسى يكمن فى أن النقد 
الشعرى المعاصر ‏ لدى الغرب أساسا ‏ يقوم على أساس سيرورة 
فوامها امتلاك تاربخ yal‏ منتظم ومكشوف . فى حين أن النقد الشعرى 
العرى القائم والمنطور تجريبيا لم يكتمل بعد » أوأنه - إذا سلمنا 
بإمكانية اكتماله ‏ يفتقر إلى المنطق القطائعى والاستمرارى ؛ وهذا 
ما يشكل تداخلاً بين ه الشعرية ا الشعرية البنيوية 1 . 


4 - ١ 


ow‏ عن هلله امخصيصة اللازمة عدم إمكان ن¿ الجسم d‏ الفضايا 
النظرية والتطبيقية ٠.‏ مادامت الظاهرة الأدبية لم تؤطر بعد lS‏ ينتج 
عنبا عدم توافر الشروط الأصولية لقيام تفكير بنيوى للأدب العربى 
جرد › التأسيس المطلق > ومجاوزة الماضى الثقاق . يضاف إلى ذلك 
انعدام الشرط المعرفى ( الإبستمولوجى ) فى تبنى هذا الموقف . مادام 
عصر ١‏ ما قبل البئيوية ؛ فى داخيل هذه السيرورة لم تتحقق دافمينه 
ضمن جهاز العلوم الإنسانية والعلوم المساعدة , العربية ؛ ووقائعها ؛ 
وهذا ما يدعو إلى إعادة القراءة بشقبها التاريفى والنظرى . ولعل أبرز 
مسألة يمكن إثارتها فى هذا الصدد هى مسألة « التجئيس » الأدي . 
النى تتحكم فى التصنيف الممكن للأجداس الأدبية . وهى تتلبس 
بالنظرة اللروحية والفكرية والمعرفية الخاصة سالطبقات السائدة 
والمسيطرة › المتحكمة فى Pe‏ الإنتاج . يها فى ذلك ل woe‏ الإنتاج 
edly gal‏ . ويضاف إلى هذا البعد كون الوفوف على مفهومين من 
فبيل ١ ١‏ التعبير الشعرى » و« رؤية العالم dels Sa‏ القتصيدة العربية 
الكلاسيكبة والحديثة يتطلب أولاً dat‏ طبيعة val‏ رثعريفها 
( أو نعريفه ) . وتثار هنا أبضاً إمكانية الإفادة من التعريفات inal J‏ 
٠ yal‏ وأقريها تشخيصاً للجانب الإجرائى . 


١‏ - ه 
وإذا كان من تحصيل الحاصل القرل بأن أخحد الادى لنسور طبيعة 
النص هو أنه « بلية مغلقة وه مستقلة » ووذا لغة واحدة )7) 
J] « monolingue‏ جانب أنه يميل على yell Ob. SE fam‏ = 
بالإضافة إلى Oconnotatif ¢ se] plied) — cited oda‏ + 
لانه بای ئی الدرجة الثانية بالنسبة إلى نظام al |S. Opal Js‏ نناج 

فد اكتمل من حيث الكتابة » وأنه بلتصق بالأدب » ومكن أن يدرس 

فى علافته بإنتاجه ( ما قبل النص فيه ) ٠‏ وفى صورة نجليه ( ما بعل 
النص )22 . ونسمى ( جوليا كرستيفا ¢ Kristeva‏ انال هذه الثنائية 
٠‏ بالنص الأاصل ؛ أو النصر الرحم والنواة ٠‏ و« النص الفرعى 4 ٠‏ 
أو النص Well‏ عن الأول ؛ عل أساس أن الأول هو نظام ؛ ينتضمن 
كل السيرورات السيمبائية ٠"١‏ من ححيث ثفل الغرائز وتوزيعها. 


مصيدة الا ندل اخديدة 


والتفطيع الذى تمارسسه على الحسد . بالإضافة إلى النظام البيئى 
والااجتماعى اللذين بميطان بالتكوين الفبريولوجى . ثم انبثاق ما هو 
رمرى ( الذات ‏ الموضوع ) ؛ وهوما يقتضى استخلاص حولات 
القوة الدافعة فى القول والتنغيم والنبر واختبار الحقول الدلالية9؟ , 

وبذلك يكون النص الاصل خلفية متضمنةٌ اللغة التى يمكن أن تعد 
نصا فرعي فى حين أن النص الثان ( أى الشعرى ) هو د بنبة تخضع 
لقواعد التواصل . ونفترض ذانا للتلفظ ومتفبلا له () , وهكذا 
يتحول النص إلى ١‏ إجراء فول ٠۲‏ ويزيد ( تزفتان تودوروف ) .1 
01 عل ذلك موضحا عشدما يعد النص الفسرعى ممالا 
٠‏ لترظيف المعنى » oll. OFonctionnement du sens‏ يصبح 
بحسداً: ی شکا ل ه معنى مہئین بشنغل کا لو کان شاشة فى , . لکن 
اللغة راصلا تر فبه مؤشرا عليها . وننئج معنى دالا عن طريق 
لعبة الخرق | و الانزياح ,(4) فى حين أن النص الأصل ٠‏ توليد » 
واشتفافق من داخخل Cor!‏ مقولات اللغة(*) . وفريسا من هذه 
التخريجات التصورية نجد ما يفول به « يورى لوثمان » Y, Lotmon‏ 
فى كتابه د بئية بنبة النص الفنى » ( جاليمار ‏ ۷۳ ) من حيث علافة النص 
باللذة بوصفها نظاما فالم| في خلفيته > يحاورها ويحتفظ بقرائبا وعلامائا 
المحدّدة . التى تجعله قريباً منها فى التداول . كبا نجعله نمسيدا ماديا 
للتعبير المتفرع عن اللغة الطبيعية الأصل7؟) . وهذا ما يمعل النص ذا 
بنية حارج نصية تراتبية فى علافته بالتعبير وحدوده بالنسبة للغة . كما 
يجعله ذا طابع بنيرى ٠‏ « بمعنى أنه ليس جرد أشياء ؛ بل علافات بين 


الاشياء . .. وننظيم . . . تنتج عنه علافات تكاملية » وينقسم إلى 
نصرص صغرى . ٠‏ يدوكل واحد مها مشظاً بطريفة سط ۲ 


وهذا ما يمخلم علبه صفة « البنية ) الثابتة بوصفها شكلا . والمتغيرة من 
حنيث هى علائق :210 . ومن ثم تطلب لغة الوصف ‏ من منظور 
مبجى . مراعاة التراتبية والاکتمال › ثم الاختلاف . على حسب 
Ja le‏ 0%( 


؟ س حول اللفاهيم الإجرائية المستعملة وتحليل النص . 
؟ - ١‏ 

يتعلق الأمر هنا بالسعى نحو نحقيق نوع من التجاوب والتوازن بين 
مطمحين فيا : 

| - إيصال مصطلحين نجريبيين هما « التعبير الشعرى » 
و ؛ ورؤية العام » . با هما مقابل للتعبير النثرى وغيره ٠‏ وبوصفههما 
انزياحا écart‏ داخل لغة أدبية ها نسيجها pe!‏ مثلاً- 
وإحداثياتها « الاسلوبية ه . فى حقبة محددة من حقب تشكل الككتابة 
0 أكان ذلك فى الشعر أو السرواية والقصة ثم فى المسرح 
غير ee‏ إلى ذلك الوفوف عند نشكل الرؤ بة بروصفها 
EE E‏ ل 
OD gf wh‏ » واستعمال المصطلحين مما التعبير الشعرى 
والرؤية - بوصفههما لغة واصفة لتفكيك بنية « الاندلس الجديدة » 
ON be sel‏ 

ب - مطمح الرصول إلى استتتاجات عامة يكن تعميمها بالنسبة 

إل لوف تمائلة داخل ححركة مدرسة البعث بوصفها ast ald‏ 


۳١ 


بشير القمرى 


نبع من شروط حضارية سياسية إبداعية إبان ما يسمى بعصر 
النيضة ؛ Gall LAY pay‏ يمكن أن يعد شوقى ‏ بالإضافة إلى 
البارودى وغيره ‏ من بين النماذج المفسرة من الداخل له من حيث 
النبرة واللغة الشعرية ULSI,‏ الفنية بالمفهوم H 88) 5 ht‏ 


؟ - 5 


إن أبرز نساؤل وظيفى Sy‏ من هذا التصور هو : هل يمكن أن 
يعد عنوان النص منطلقا « سيميولوجيا » مؤشرا على حمولة القصيدة ؟ٍْ 
وبتعبير آخر . هل يحقق عنوان « الأندلس الحديدة ؛ تطابقا ثيماطيقيا 
لفهم وظيفة النص الدلالية والإيديولوجية ؟ 

وعل الرغي من أنه فد يعترض علينا بأن العنوان لا يكون من وضع 
الشاعر فصديا فإنه بالإمكان افتراض أنه يعكس بؤرة تشاكلية تبسط 
ظلاها الإيحائية على معمارية النص ٠‏ بدءا من اختزال النص ( اختزال 
العنران ) لنبرة اليدب والتفجع والبكاء + wer‏ تفرعه ‏ بشكل 
نوليدى إلى ما سيشخص الخطاب والرسالة بما حدث للمسلمين عند 
الحروج من الاندلس سنة ؟44١‏ ء إثر تمالفات ملكت فشنالة 
وأراجون ‏ ومنذ ذلك الوفت . على أساس أن ما حدث لأدرنة فى سنة 
۲ كان استمراراً ضمئياً . ويتعدى العنوان ذلك ليستدعى موقف 
الشعراء العرب القدماء فى بكاء الحضارات الدارسة والأساكن 
التاريخية . إن اختيار العنوان ‏ إذن ‏ فى حد ذاته يشكل ثنائية نقرب 
البعيد ونبعد القريب إسفاطياً على مسشوى ‏ الأدلوجة ؛ ؛ وهذا 
ما سيكون له أكبر الاثر على منطق القصيدة الداخلى » کا بعكس ‏ 
من حيث التعبير والرؤ ية ‏ وعيا موجها ( إن م يكن مبر جا ) هر رژ ية 
الحاضر عل أنه نسيج الماضى ؛ ومن ثم فإن سقوط ( أدرنة ) ونشبيهها 
بالاندلس يزكى مبدأ تسليم ( شوقى ) بأن العرب والإسلام كانا دائما 
فى مواجهة خصوم وأعداء يتحينون الفرص للإيقاع با . ويعود هذا 
إلى أطروحة مركزية هى نصور الواقع المترتب عل سقوط ( أدرئة  )‏ 
فى صوء الوعمى الموجه ‏ ناما عن عوامل خخارجية , منذ بداية الدولة 
الإسلامية : الكفار والمشركون ‏ الموالى ( العصر العباسى  )‏ 
الشعوبية ( العصر العباسى  )‏ المغول ‏ الحروب الصليبية ‏ خروج 
المسلمين من أوربا ‏ حملة نابليون ‏ الاستعمار ‏ الصهيونية ‏ 
الإمبربالية . . . إلخ . 


م 

وتدبض ( قصيدة الاندلس ) فى صورة سالبة متخفية فى تلابيب ما قبل 
النص . هى صورة : الخراب ؛ التى تنعكس فى التعبير الشعرى بماههى 
بنية لغرية معجمية . بدليل أن المعجم المستعمل فى الصيافة واختيار 
تسجيلاث الكلام ‏ كما يقول تودوروف ‏ يترجم هذه الصورة . 
ويتضح هذا عندما نقوم بجرد الألفاظ والتراكيب وحصرها وإحصائها 
وملاحظة تناغمها مع الصررة السالبة . ويمكن ترجمة ذلك إجرائيا وفق 
الترسيمة التالية : 


ما قبل النص م التضمين والإحالة 4 ما بعد الئنص 
il dy‏ و التمبر ١»‏ والرؤبة ا الدلالة 
اختيار onal‏ 


ry 








: البيت الأول‎ - ١ 

st call,‏ علبك سلام | نحبة الشاعر تذكر بالاطلال 
[هوت] الخلافة عنك والإسلام |-السفرط 

؟ - البيت الثال : 

[نزل] اغلال من السماء فليتها 
طوبت و[ عم العالمين ظلام ] 
" - البيت الثالث : 

[أزرى به ] وأزاله عن أوجه 
مدر [ بحط ] البدر وهو نمام 
۽ - البيث الرابع : 

جرحان نمضى الأمتان عليهما الفتك والدموية والألم . 
هذا بيسيل وذاك لا بلتام | > سرمدية العذاب الإسلا 


الانحدار من أعل إلى أسفل 


صورة الخراب بما هى صورة سالبة 


استنتاجات أولية + 

ا - إن صورة : الخراب » التى اعتمدها شوفى خلفية نجسيدية 
وتصورية فلية فى مستهل النص - عل سبيل الاستثناس ‏ هى الى 
ستتحكم فى إنتاجية النص Productivité du texte‏ „ وتلق 
لذلك - معجاً شعريا تإبعا لها , يترجم هذه الصورة المتخفية . وإذا 
کان و الخراب » قد يجيل على ١‏ الانبيار ؛ فإن هذا الأخبر يلق شبكة' 
لغوية معجمية ؛ توحى به وبغيره من المترادفات الدلالية : 


س هرت ( البيث الأول ) 
_ نزل ر البيت الثال ) 
طويت ( البيث الثاني ) 


عم الظلام ( البيت الثان ) 
أزرى به ( البيث الثالث ) 
ب أزاله ( البيث الثالث ) 
س يسول ( البيت الرابع ) 
لا يلتأم ( البيث الرابع ) i‏ 


ب - إن صورة د الخرات ۲ النى كانت متخفية ومضمرة لى نابا 
النص (ما قبل النص ) سنتضح بما هى وصف فمل الة تفجع 
ولدب وبكاء » مجمسمة بالفعل فى الصورة الشعرية الثالية فى الببت 
السادس : 


م بطر ماقها وهذا قائم 
لسوا الواد عليك فيه وقاموا 


وهى المنوالية التعبيرية التى توحى بالندب عن طريق استحضار 
مشهد gil‏ + من حيث لبس السواد والعويل . ويقود هذان 
الاستنتاجان إلى خلق دبنامية لوظيفة النص . تترجم ما قبل النص إلى 
صورة حقيقية تشخيصية لخراب فعلى مئل البيث السابع والأربعين : 


La pla le st - tv‏ جسيسرانهم 

tA‏ تز ن 
وله مهل حد السيرف عظام 

4 -وصببة متكت خيلةطهرها 
رتنائرت مس نور , الأكسمسام 


66 - وأخسى تماسين ee‏ وقاره 
pent ُ‏ غنه الضعف والأعوام 
01 - وجربح صرت ظشامسى ء وأدره é‏ 
ts‏ هسم جرح م وام 
١ه‏ -رمهاجرين تلكرت أوطسائهم 
ضلوا السبيل من الذهسول وصاموا 
رالسطمع إن طلبوا القرار مقام 


-بتلفترن مودهين ديارهم 
راللحظ ماه والديار سرام 
وهو مقطع شعرى يقوم بوظيفتين هما : 


الأولى الانطلاق من بؤرة التعبير الشعرى الذى وفرئه ‏ ومهدت 
الأبيات الاربعة الأولى فى النص . حيث تمسيد « السرمرى ) 
و« تحريله ؛ إلى د فعل ؛ ١‏ وهككذا تتولد عن معجم الانبيار( هرت ٠‏ 
نزل ؛ طوبت , عم .أزرى , بحط . سبل » لا يلتام ) معاجم 
وصرر شعربة تكرس هذه الحمولة وتؤكدها عل نحر تشاكل 
BLS‏ يفيد الديمومة المغلقة التى خخلفئها بوصلة الوعى الموجه لدى 
( شوقى ) ؛ أى جعل سقوط ( أدرئة ) إسقاطيا تككراراً لسفوط 
( الاندلس ١1449‏ ) ؛ وهى الحمولة التى تأنى لها لغة الشاعر بدافعية 
اختبار ما يزيد من أمر مويل روح الندب . ومن ذلك : 
البح و مشهد الدماء را د لببتث497) 
-التفنبل والوحشسية ( السببت 4۸) 
المجرية الأحلانبة (البيت CEN‏ 


(0٠ (الت‎ Ft! 
) ۱ الحسرب (البيت‎ 
اللفجرة_ و«الفلال  (البيثت  ؟ه).‎ 
(OY -العلف والقتل والمطاردة (البيست‎ 
-المحرة ملل مفارقة الأرطان (4ه).‎ 


وکلها « نیمات » ( ۲۲۵۳65 ) منولدة عن الإحالة الفائمة لى 
ما قبل النص با هى cy 4 et pré-texte dam) prétexte ays‏ 
لم يتحقق المنحى التشاكلى 18010210106 فى اخثيار النبرة الأسلوبية 
لدى شوفى . gil‏ ميل yond‏ التفسبر والتعلين والتشخيص ؛ بحيث 
نحصل عل المعادلة التالية : 

. . تشاكل الأبيات الأربعة الأول‎  ناونعلا‎ a 


jos‏ الأبيات الأربعة الأولى ‏ نشاكل المقطع السابن ذكره ( أى 
الأبيات من 47 إلى 814 ) . 


رالثانية : نجسيد صورة ادراب القائمة فى خلفية النص وف المعجم 


قصيدة الأندلس الحديدة 


الشعسرى . وهى صورة تكراربة ‏ من حيث و الادلوجة» 
و« الرسالة ٠‏ لخرابات أخرى سبقت كل أزمة تعمرض ها العالم 
المرب الإسلامى . وى هذا اختزال ونجميع للواقع الحضارى فى 
البلدان العربية الإإسلامية Sau ace ٠‏ الشاعر بين 
لحظتين متكررتين أصلاً ودوماً ؛ عل حسب الرعى القائم فى النص 
الشعرى المدروس ؛ لحظة استقرار ودهة وطماأنليلة ايه 
اضطراب وخلل وخحوف دام 6 مع تأكيد أن هلا الاضصطاب فى ر 
الشاعر هر اضطراب مدره 1 الخارج ؛ ولا ينع من تضاريس 
و وأقعه » المعيش . وهكذا تؤكد الوظيفة المرجعية الوظيفة الانفعالية 
الإبداعية ( عل حسب جاكبسون ) » وتجعلها إنهامية فى الوقت 
نفسه . وذلك بهدف نوريط المتقبل » رالنشويش عل وعيه من حيث 
جعل الأندلس الغائبة حاضرة ؛ ومن ثم يقصد الشاعر ( وبفصد عن 
سبق إصرار ) إقناع المتقبل عن طريق البرهئة والاستدلالية ٠‏ وبصور 
تكاملية نميل على الحظتى و الاستقرار والااضطراب ؛ المتناوبتين ايند 
هذا القصد منل المقطع الأول عندما بصور الشاعر انقضاء الأيام : 


نيما نحب ولكسره الأيام -> التأسى 
م - خسلث القرورن كليلة وتصرمتث 
درل الفتسوح lps‏ أحلام -> النوتسر. 
وشبيه ذلك ما جاء فى البيث اللحادى عشر والبيت الثالث عشر : 


١١‏ - أئريسهم هالوا وكان بعزهم 
وعلوهم يتخسايسل الإسلام ->الاستقسرار 


-مازالت الأيام حتى بدّلت 
وتغبر الساقى وحال ple!‏ —< الاضطراب 
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نستجلى من هذا التفكييك الوصفى الموجز لبعض مشرانبات 
القصيدة ‏ بما هى نص مغلق ذولغة واحدة ‏ أن التعبير الشعرى لدى 
( شوفى ) يشكل ححالة ملفوظ ( أو فول 800826 ) تتطابق فيه وثتزاوج 
إيدبولوجيئان أساسيتان 6 تتفرع مهما إبديولوجيات نسمنية أخرى , 
ستحاول الكشف عنبا فيا بعد . وفيا : الإيديولوجية fil)‏ = 
الإستطيفية ؛ من حيث اختيار النبرة والاسلوب واللغة والكتابة بالمفهوم 
البارق ( لدى بارت ) » ثم الإيدبولوجية « الرؤ يوية ؛ بالمفهرم 
الجولدمان من حيث رؤ بة العالم والوعى . وهذا الانطباق ‏ التزاوج 
بينهها كفيل بأن بؤسس أول منطلق للرسالة يما هى وعى ٠‏ شعرى » من 
جائب . ووعى إيديولوجى من جائب ثانٍ . ويعبارة أخرى ثقول إننا 
بإزاء حالة حطاب شعرى متعدد اللفات ( عل حسب باختين ) ١‏ 
فمن جهة هناك لغة شعرية تحاور لغة ( لغات ) نصوص غائبة فيها يشبه 
النناص الاختيارى والقصدى فى الآن نفسه» مادام الشاعر ينتهى إلى 
مدرسة ( البعث ) الكلاسيكة , ومن ثم يحتفظ بنبرة أسلوبية نستعيد 
د دفق ؛ ١‏ القصيدة العتيقة فى التصوير والوصف والأبنية والتركيب 
lable,‏ عليها . ومن لم يجد نفسه مرغما على إعادة هدم معاجم لغوية 


۴۴۳ 


Spell بشير‎ 


جاهزة , احتفظت ببا الذاكرة الأدبية . وعلى إعادة بنائها لصياغة نص 
الفصدى ٠‏ سلبا وإيجابا ‏ فيسما يشبه الاستنساخ الأسلوى الذى 
ينضمنه الآن باب واسع من ظاهرة « التناص ؛ فى دراسة الملفوظ 
الادى . ومن جهة ثانية تنتصب فى نص شوقى , الذى Jahon‏ 
( حاولنا ) مقاربته . لغة أدبية تحقق تالفا وتعالقا متسائلين بين 
إسديولوجية النص ( إبديولوجية الشاعر الفنية والرؤ يسوية). 
وإيديولوجية الوعى باستثمار رمزية ؛ أدرنة » . وقد كانت من أمهات 
المدن العثمانية فى مقدونيا . وما مقابر كثير من سلاطين آل عثمان . 
وجاءت الانباء بغلبة البلغار عليها فى الحرب سلة 22918417 . وهذا 
النمائل هو الذى يؤكد مدى رغبة الشاعر فى ترسيخ الإيدبولوجية 
الفنبة بمعية شبكة من الإيديولوجيات الأخخرى البثوثة فى ثنايا النص , 


التى تحاول ترحمة ما هوه واقعى » إلى : متخيل ؛ شعرى . يكون أكثر , 


مصداقية فى منظور الشاعر . عن طريق اسئلهام معجم شعرى مقولب 
ومسركب للفظ . والتركيب ٠‏ والمعنى > والدذلالة . والايحاء jaa‏ 
واحدة . وتحويل صورة ما قبل النص إلى معجم ألسنى مطابق لوصف 
الحدث من المنظور ذاته . وهذا مظهر من مظاهر ١‏ اللفة 
الإيديرلرجية » النواة فى النص ٠‏ وعنها تشرتب ( ونترائب فى الآن 
نفسه ) لغات إيديولوجية أخرى . منبا ما ثمث الإشارة إلبه بأن سقوط 
أدرنة يساوى خراب العام ull‏ الإسلامى ويؤدى هذا الوعى ‏ 
ضمن منطق النص - إلى متوالية ثابتة بأساسها . مؤداها أن الخراب 
ذاته يساوى الطوفان ( بوصفه صورة من البيث الثان ‏ مشلا ) 
والسقوط والاغبيار والانحدار وء فعل الأيام » ( الدهر ) والفجيعة i‏ 
وكلها « تيماث » تشاكلية . تؤكد استكانة الوعى الممكن ؛ وتراهن 
عل وعى قائم مبرمج وموجه نحو نبرة النحويل . وإن ظلت القصيدة 
فى تمامها مثقلة بالتكرار والحشو بلاغيا . وتغبض إلى جانب هذه المظاهر 
لغة إبدبولوجبة ممايشة أساسها القول بأن الخلافة العثمائية هى 
المقصودة ‏ أقول المستهدفة ‏ من هذه اللحظة CANT) Sete‏ 
التى برصدها الشاعر . ولا بحباها فى الواقع . وينطق مها غيابيا . 
ويتولد عن هذه «١‏ اللغة المحابثة » منطق الدفاع عن الخلافة بما ههى 
قانرن هذه اللغة . ابتداء من البيث الخامس عشر إلى حدود البيت 
الحادى والعشرين"'“ . وبالرغم من أن هذا المقطع متعلق بمخاطبة 
مقدونيا ‏ عل غرار محاطبة الشاعر التقلبدى للدوارس والاطلال 
الزائلة - فإنه لا بمكن أن تدرك الحمولة الإيديولوجية فيه إلا فى ضوء 
ما يقابلها من تعارضات «١‏ أخرى » . ومن ذلك ما بتحدث عنه 
وز .ل . ليفين » وهو يتناول بالتحليل مرقف ١‏ الوطنيين » وطبيعة 
الفكر السياسى فى مصر قائلا : وقد افش « الوطنيون ؛ مسائل النظام 
السياسى المقبل فى البلاد . وكان أتباع ٠‏ عراب a‏ أنصارا لشكل الحكم 
الجمهورى ولكهم أعربوا عن خوفهم من أن يكون المصربون غير 
مهيئين له بعد , واكتفوا فى نشاطهم السياسى بالسعى إلى إقامة نظام 
ملكى دستورى . معتبرين إياه أكثر الأشكال فبولاً فى ظل مستوى 
وهى المصريين السياسى القائم فى ذلك الونت"'" . ويعبر الشاعسر 
( محمود سامى البارودى ) عم يشبه ذلك تقريبا عندما يفول : « لقد 
كنا ننززع منذ البداية الاولى لحركتنا إلى تحويل مصر إلى جمهورية صغيرة 
مثل سويسرا , لم تنضم إلينا فيما بعد سوربا را حجاز » ولکننا رأبنا أن 
جر ءا من العلماء المتخلفين عن العصر غير مستعدين بالمرة لتقبل هذه 
۳٤‏ 


الأفكار*) . [ التأكبدات من عندى ] . 


إن مثل هذه الأبعاد الى نشكل مرجعية تنحكم فى سنن الخطاب 
والأدلوجة ‏ من خلال النص المدروس ‏ من شأنها أن نتخذ طابع 
وحوارية » أو « ردُجدالى » عناول016م عناونام26 يتعارضان مع 
( ويتممان ) حملة من المنظومات الزهلية والاجتماعية والسياسيية ل 
الفكرية النى صدرت ( وتصدر ) عنبا فئات . محتلفة منها « الوطنيون » 
وه الشعراء  »‏ ومنهم البارودى وشوقى . ومن سماهم ليفين 
« العساصر الديمقراطية الراديكسالية من الضباط من راز 
( عراي ) :157 , إلى جانب الملاك العفاريين اللببراليين من طراز 
als Lay. COLL, Gat‏ هاتان الفثتان الاخيرنان . العناصر 
الديمقراطية والملاك العفاريون ‏ تعدان نفسيهما « وطنبين , "" » 
فإن هذا لا يحول دون وجود التعارضات البى تمدثنا عا سابقا . 
وبقدر ما يتعارض نص شوققى مع هذه المنظومات ٠‏ يرجم أحماسيس 
فثة « العلهاء » - مثلا س ونطلعاتهم . على نحو ما يبدو من خلال رأى 
( ليفين ) المشار إليه قبل قليل » بخاصة ٠‏ العلماه » الموالين للفكر 
المحافظ CF)‏ + وهم بمثلون الفئة التى تتعارض كذلك مع cis)‏ 
( زمرة/جماعة ) أخرى كانت تلتقى مع نطلعات الفئات المذكورة فيها 
سبق . ويمثلها حمال الدين الأفغانى , الذى تتلخص أفكاره واراؤه فى 
نقطتين هها : rit‏ الأراضى الإسلامية من الاستعمار .» وتوحيد 
المسلمين فى ظل سيادة النظام الدسئورى92؟) , olay‏ الأسس نفسها 
هى التى كان يقوم عليها فكر رفاعة الطهطارى وغيره » من حيث 
التوجه إلى مغالبة الاستبداد . ونحفيق نوع من «٠‏ الرقابة الشعبية » . 


ولاننسى ضمن هذا التفاعل الحسوارى بسين « اللفات 
الإيديولوجية ؛ التى يضمرها ( ويستحضرها ) نص ( الأندلس 
الجديدة ) بما هو نص وراء النص 1606 -- 21268 ( على حسب 
جاك دييوا» )27 . ويما هو وثيقة (علل حسب و« تزفتان 
نودوروف » )*") - والنى يحبل عليها فى خلفيته . أن هناك 
استراتيجية إيديولوجية تراتبية ( هرمية ) فى تصاعدها وانثياها ونغلب 
الكل على الحزئى فيها . وعليه فقد دعا الأفغان « المسلمين ؛ إلى 
الوحدة تحت رعابة السلطان التركى فى النفسال ضد الاستعمار 
Gy yl‏ . وإلى جانب هذا هناك مكون آخخر قد يقرب الافغان 
من النزعة الشيعية . إما عن ريق النسب أو عن طريق الدراسة 
رالأدبیات الى خلفها ؛ وهذا ما يجعل مواقفه الذهنية متلبسة بما قد 
يكرن متولدا عن و التفية "٣‏ . وكل هذه الفرائن والؤشرات 
الملازمة من شأنها أن نجمل نص ( الأندلس الحديدة ) أشبه ما يكون 
بالعيئة الإيديولوجية JeL'ideologeme‏ 000 ل 
التى تمعل من هذا النص ٠‏ خطاباً يصير موصوع تشخيص ,9" ؛ 
of gas‏ صرت المتكلم فى هذا pal‏ وهو الشاعر د هوية )2 
يعكس إلى جانب لغته لغة فرد اجتماعى محدد تاريخياً واجتماعياً('") ؛ 
وهر صوث ١‏ المواطن المصرى المؤمثل , idéalisé‏ الذى يترجم 
شوقى فى حمابه د رعيه » ( وعى المواطن ) الخناض الفعل وهر 
ويسممع » خبر سقوط أدرئة(!”) , ومفهوم ١‏ العينئة الإيدبولوجية » . 
يفترض عد النص ( الملفوظ الشعرى ) إنتاجية une productivitd‏ + 
بمعبى أن علانته باللفة ‏ كم) نقرل « كريستيفا »  »‏ هى علافة 
توزيعية ( أى غلافة هدم OMe olay‏ 6 ولا بمكن - من ثم الإحاطة 


به إلا من خلال د مقولات منطفية أكثر ما هى لغرية صرف ۲" ‘ 
die yl‏ إلى أنه نص « استبدال لنصوص ؛ أى intertex- Ls‏ 
tualité,‏ ؛ ففى فضاء كل نص تتقاطع عدة ملفوظات يمهز بعضها 
على بعض عندما تدخل فى نصوص أخرى OY‏ وهكذا تصبر العيئة 
الإيديولرجية } وظيفة yal‏ ( يمكن الاهتداء إليها 3 وقد ddl‏ 
صورتبا المادية بالنسبة لمختلف مسئويات البنية فى داحل كل نص › 
وهى الوظيفة التى نتسع عل امثداد سياق النص . وتمنحه إحداثيائه 
التاريخية والمرجعية . 


ê = ؟‎ 


ومن شأن هذه التخريهات النظربة ‏ التحليلية أن تعيننا على 
الكشف إججرائيا عن دينامية وظيفة النص عل مستوى رؤية العالم فى 
تقاطعها مع التعبير الشعرى ٠‏ ومدى التماثل الذى يحققه « شونى » 
عندما بختار معجما شعريا محددا . ويختار أسلربية جاهزة القوالب ؛ 
رذلك لان الكتابة سوضمها الكتابة الشعرية ‏ اختيار لنبرة ولأخلافية 
إذا شئنا(”" ؛ ثم هى د فعل للتضامن التاريمى 0(" , أو وظيفية ؛ 
إنبا العلاقة ين الإبداع والمجتمع ؛ إنها اللغة الأدبية وقد حموطها المقصد 
الاجتماعى !7" , كا أنها ‏ الكتابة ‏ مبدعة الشكل 20" , وإذا كنا 
فى بداية التحليل قد سلمنا ببرمية ( هيراركية ) النص وانقسامه إلى 
نصوص أخرى ‏ كما يقول « يورى لوان ۲ - فإنه من الممكن 
تفسيم هذا النص ( الأندلس المجحديدة ) إلى وحدات متراتبة . تزيدنا 
انتناعا بحصول « التماثل ؛ الذى أشير منذ فليل . على أساس أن 
الوحدة ‏ النواة ( الوحدة ‏ البؤرة ) ستظل [dla‏ هى العئوان بوصفه 
تشاكلا أساسيا centrale‏ 16 بنتفسرء إلى تشاكلات فرعية 
صغرى تابعة له » ولكنها نشكل توحدأ دلاليا على المستوى الداخل 
' والخارجی . ولعل أبرز نساؤ ل منبجي يشار بهذا الصدد هو دی 
تضمن العنوان دافعية مقئعة , أو تماهياً مندغم الذائية والموضوعية من 
حيث التعبير الشعرى القائم فى النصوص با هوبئية مغلفة » ولكنه ‏ 
فى الأن نفسه ‏ يحيل عل « مرجعية » . إن عشران ( الاندلس 
الجديدة ) يشخص أرل بعد لاستحالة نوافر التماسك الرؤ بوى ؛ 
وذلك لان إيجابية استحضار ما حدث للأندلس تنفيها سلبية افترائها 
بالجدة ؛ ولا يمكن أن يتم مثل هذا الإسقاط إلا متى تم التسليم برجود 
خطاب ضمنى ( وخفى ) . هوما أشرنا إليه فى السابق . عندما وقفنا 
عند مسألة الوعى بالخراب فى ( ما قبل النص ) ٤×س‏ ٤م‏ الى 
تولدت لدى الشاعر عن نكريس منطق متوالية من الخرابات الأخرى . 
النى يجبل عليها النص تاريخياً وسياسياً عشدما يممل سقوط أدرنة 
صيرورة أزلية أصابت مالك أخرى فى السابق . بقول شوق : 
- والذهر لا يألو المسالك منذراً 
نإذا ففلن نا عليه ملام 


ومنطق استحالة توافر تماسك رؤ يوى فى بؤرة العنوان كاف BU‏ 
عن لغة إيديولوجية تشبه الرحم ؛ يتناسل مها المعجم الشعسرى . 
وإلبها يزول ويؤول وهو يشيّد معماريته . ويبدو انما و لغة » تسلم 
بتكرارية الفجائع الى تنهدد الممالك ١‏ وتتهدد المرب المسلمين ؛ 
Wy‏ فإنبا ملذ البداية نتخذ لبوس خطاب ذى رجهين 5118181 : 
وجه يعكس منطق الإيديولوجية الأرستقراطية الموالبة للخلافة 


قصيدة الاندلس الحديدة 


العثمانية بوصفها رمزأ سياسياً ودينياً ؛ ووجه بعكس إيديولوجية 
الفئات الشعبية الموالبة لها , ومن هنا تتخذ لغة الشاعر ‏ المنكلم فى 
pal‏ -. صورة انصهار وانضمام بين عدة أصوات أيديولوجية ٠‏ نميل 
عل جدارل شنى من الإيديولوجيات الذالبة ضمن اللغتين 
المنصاحتين . أو عل الافل المتففتين إيديولوجيا على حد تراض من 
حيث الرؤ ية ٠‏ والمتصارعتين على مسئوى الواقع المباشر . على نحو 
alt‏ على الخطاب الشعرى فى قصيدة ( الأندلس الجحديدة ) صفة 
١‏ خطاب ترسطى ٠‏ 060131156 59نا21500 لا يشكل فيه خطاب 
الشاعر سوى lw ini‏ ؛ وتنويع 03 من تنويعاته ‘ مادام 
بتزاح فلبلا ( وبنحاز فى الوقت نفسه ) إلى إيدسولوجية أخرى نسم 
اللغتين معا . ونلونها بخطاب شجى مباشسر ‏ طبيعته التهويل فى 
النص المدروس ‏ يكون عادة و عاطفيا » و« مثاليا » ٠‏ ولكنه « بترجم 
مباشرة ( ودون تحريف ) رؤبة للعالم وأحكاماً قيمية ؛('4) . وينضح 
هذا الخطاب عندما يركز فى النص عل البعد العرفى أحياناً ؛ 


١‏ - مقديلنباوالسلمون عشيسرة 
كيف الخؤولة نيك ولاممام؟ 


إلا أن بعض قرائن هذا الخطاب المتضمن والمضمر فد تلحو منحى 
ثفافيا ‏ معرفيا ( وتلك لغة (بديولوجية أخرى كامنة فى ثنايا النص ) 
عندما بعتمد الشاعسر العبنة الإبديولوجية النى تسئقى جماعها من 
التاريخ فيفر الشاعر بلازمئية الخراب وسرمديته(!1) . وتزداد مظاهر 
الانصهار قوة عندما تلتحم هذه النبرة الإيديولوجية نبرة القول 
بالقدرية والحتمية!؟1) ٠‏ النى تنستحضر نصرصا غالبة ليسث بعيدة عن 
قصائد البحترى والرندى وكثير من شعراء bul‏ . كابن عبدون فى 
رائيته ( الدهر يفجع بعد العين بالاثر )210 . أو شعراء من قبيل أحمد 
ابن محمد بن جزی «A dS‏ وإسماعيل بن فرج الانصارى 
اخزرجی(*) ۽ وغیرهم » وهم الذین ينبين من شعرهم مدى رمزية 
الدهر ووظيفته فى الإفناع بالشرور المستمرة » المتراكم بعضها فوق 
tab ST lle JL ae‏ الإحالية؟ . رتقترن - فى els‏ 
نص شوقى الذى يهمنا ‏ بهله اللغة الإيديولرجية ( النواة المهيمنة ) 
لغة جدالية من طيئة أخرى . هى لغة الحجاج والردٌ عندما يقر الشاعر 
بمجاببة من يرفضون الإصلاح . ويحكم عليهم بالوهم الذى يفيد عدم 
النضه(4؛) ٠‏ ومع أننا قد ol po‏ صرت الشاعر ‏ من ملظور 
باختينى بصدد توظيف مفهوم « الصوت ٠»‏ هو الذى يستبد مده 
النبرة ٠.‏ فإنها فد نسترفد من ينابيع مصدرية وأوساط لغوية واجتماعية 
أخرى كانت تعارض ١‏ اللظام ؛» وتدعو إلى إسقاط ESA yp‏ 
العثمانية » . وهذا ما يمعل ١‏ لغة النص الإيديولوجية «متعددة على 
مستوی الأصرات الإيديولرجية ؛ وعل مسترى نبرات الطاب ‘ 
الذى يشخص حالة ؛ المراوحة ؛ بين مستويات عدة من الكلام 
٠‏ المذهبى ؛ ره الشعبى ٠‏ وه الأرستقراطى ؛ . كما يجعلها . لغة 
النص ‏ تثلون بالتفجع تارة ( كما فى أغلب المقاطع التى استشهدنا مبا 
فى التحليل Uy‏ العنوان ذاته ) ٠‏ وتارة أحرى نميل نحو نبرة د الأسى » 
والحسرة ( كما فى المقاطع els‏ ( > وثالثة تعتمد عل ذاكرة الشاعر کی 
د تقلع » ؛ ورابعة و نتذوتث 8٥1۷18۵ . ٠»‏ [طناة 88 , ثم لحامسة 
تراهن عل « الاحنجاج ؛ المقرون بالسخرية والتحقبر ( ١‏ رهم يفيد 
بعضهم بعضا له ؛ ) ؛ وسادسة تعلن عن نفسها فى حوارية « مكشوفة 


Yo 


بشير الفمرى 
Dialogisme découvert »‏ كا فى البيت الثانى والعشرين : 
۳ - ومبشر بالصلع فلت : لعمله 
خم > none‏ أن تصدق الأحلام 
وهناك حالات أخرى تسد ما يمكن أن نطلق عليه « تفريع اللغات 
الإيدبولرجية ,)19( . ومن ذلك فى نص ( الأندلس, الحديدة ) س 


تلك اللغة التى تسيطر على المقطع الرابع . « وتشكل وعياً يسعى إلى أن 
يكرن « كونيا » عندما يخاطب الشاعر النبى عيسى ( باستثناء البيث 


الثالث والأربعين 
فى العالمين وعصمة وسسلام 


:؛ - ساكنت سفاك الدماء ولاامراً 

مان الضعاتف عليه ولأيتسام 
١؛‏ - باخامل الآلام ههن هذا الورى 

كثرت عليه باسمك الآلام 
؟)-أنت ت الذى جمل العباد جمبعهم 

رَحاً. وباسمك تقطع الأرحام 
4 -البن فى ديسن الجميع دلية 

والسسلم عهد. و«القتال زسام 
٥‏ -واليوم ينف بالصليب عصالب 


هم لاله Ab yy‏ 
- خلطوا صليبك رالخناجر والدى 
كل أداة gtd‏ ومام 


بؤسس هذا المقطع ١‏ التحتنصى ؛ لغة إبديولوجية تقر بمسلمات 
حول و قيم المسيحية ‏ الرحمة . المحبة . السلام .. ٠)‏ لکا 
سرعان ما تنقلب إلى احتجاج وتأنيب « مهذب » . ( البيث ٠ ) 4١‏ 


اهرامش 

) \ { الظر كتاب : لى سيمياء الشعر القنديم ؛ دار الثقاقة . الدار البيضاء - 
Vaart‏ . 
مع ثأكيد أن البحث فى ١‏ الفصدية ¢ gk wis um jL'intentionnalite,‏ 
إلى تبرير معرلى مد يجارز اللغة الشعرية إلى اللغة الطبيعية . وبهذا قد ننعدى 
جال بناء التصور النظرى لتحليل هذه اللغاث واستخدامه فى و الشعرية » ٠‏ 
لنقتسم ممال فلسفة اللغة والمنطق و ١‏ الثقافة » . 


5م 


ثم إلى لغة مناجاة وندبة ٠‏ قبل أن تلتحم جمبعها فى لخة « التقرير) 


ود الوعظ » و« التنبيه » ( البيت 44 ) , وتتغلف كلها بخطاب 
« ذاق » لا بقل شجى ومثالية عا سبقت الإشارة إلبه » وهر 
الخطاب ‏ الرسالة 121688886 - 78نامع1018 . الذى يتوسط العشر 
السابع من النص ‘ ويترجم a‏ إيديولوجيا ) الشاعر مباشرة 4 slic‏ 

من البيت السابع والخمسين 9 حدود البيت الثاني والثمانين ؛ وفيه 
نحس كوامن ١‏ التعاطف )مع سقوط أدرئة ؛ وحمل الشاعر على دعاة 
معارضى الإصلاح عن طريق الإشادة بالخلافة والتعريض ببم ( فى 
البييث ١١‏ إلى البيث ٠١‏ ) » كما نحس بحث الشاعر عن عالم مغيب 
أصلا . فى الوقت الذى تتهدد أحلامه وأحاسيسه ونطلعاته بدابة 
الاميارات التى ( كانت ) تؤذن بأفول الخلافة العلمانية ؛ وهذا 
ما Jatt‏ رؤية العالم مأساوية ومشوبة بغلالةٍ من الوجودية ؛ تريد أن 
نتمسك بما تبقى 4 ونحافظ عل تماسكها من خلال القيم النى يصدر 
عنبا خغطاب النص إجمالاً 6 سواء عل مستوی المعجم والصورة الفئية 
والكثابة » أوعلى مستوى الرسالة النى تتخذلها تقلبات اللغة 
الإيديولوجية , ابتداءُ من العنوان بما هو بؤرة . إلى نجاية النص . ومع 
أن شوقی بدارى هله المأساوية بخطاب ١‏ أخلاقى » صل غرار 
الفصيدة « الوطنية » مثلا , فإنه يميد إنتاج الموفف الشعورى النفسى 
النمطى نفسه لدى الشاعر العرى القديم . من حيث تركيبة النص من 
مقدمة ومجاوزة وانتقال و« غرض رئيسى ؛ ؛ والموفف الكلاسيكى 
١‏ الحديث » , من حيث إشاعة جو الكابة والتفجم ؛ ومن ثم يدخل 
فى حوارية ‏ مقنعة وصريحة فى الوقت نفسه ‏ مع نصوص فالبة 
كثيرة » سواء كانت شعربة تنتمى إلى الشعر بالمفهوم الحرفى » أو إلى 
الملفرظ بالمفهوم اللغوى ‏ الاجتماعى الثقالى كما ينصور Cosel ١‏ : 
وهو يصنع ذلك باختيار نبرة للكثابة نتم نحث و ضغط النا 
والتفاليد ys (OD,‏ وسط نوع من المستود مم اللازمنى ere‏ 
الأدبية ٠*۲‏ , ومن هنا نسترى ذكرى ١‏ الحدث 6 سقوط أدرلة ‏ 
وذكرى الكتابة التى « alee Ma‏ بذكرى استعمالاتها السابقة OM‏ 6 
وتصير مسألة ٠‏ البعث » فى عمقها حواراً مع امون بالنسبة للنص 
والشاعر عل السواء 6 أو تصير هى Ee‏ الاعيلاق ‘ صضيافة 
رمعنى ورؤية . 


(*) مدخل إلى التحليل النصى ( بالفرنسية  )‏ فرانسوا زجاردى /رروبهرلافون - 
لاروس . 

( ؛ ) عى أنه ذولغة « ثانية » يتركب منبا القرل الشعري عند الإنجاز والصياغة , 

١ ) 4 (‏ القامرس المرسوعى لعلوم اللغة ؛ ( بالفرنسية  )‏ سری ۱۹۷۲ - انظر 
مأدة د نص ؛ 1616 ص ۳۷١‏ , 

(1) معجم السيميائية 56111000108 . جوزيف راى . ديبوف ‏ بوف ]نا مادة 
6 ( بالفرنسيه ) , 


ر۷ ) ثورة اللغة الشعرية ( بالفرنسية ) اص : "م - 81م سوى : 1۹۷1 . 

(8) القاموس الموسوعى . . ص : 467 . 

(9) بنية النص الفنى ‏ ص ( 88 ) وما بعدها . ( بالفرنسية ) . 

© (AE) ص‎ 6 ee (NY 

. )45( نفسه بعص‎ )١١( 

(؟1) «الإله الخفى ه ‏ لرسيان جولدمان ‏ جاليمار 04 , ص (5؟) . 
( بالفرنسية ) . 

(15) انظر الشوقيات لتبين عدد الاببات وه فضاءها » : الكاليجراق ؛ وتوزيعها 
على بياض الصفحات . وتحتوى هذه القصيد: عل )٠١١4(‏ بيتا , 

)١4(‏ انظر د درجة الصفر للكتابة  »‏ ( بالفسرنسية ) وترجمة محمد برادة س قار 
الطليعة روش . م . ب . ۴ أكتوبر (١4ؤةا).‏ 

)١8(‏ انظر : الشرفيات » . ص : 787 التعليق الوارد بعد القصيدة فى 


المامش , 

: انظر قول الشاعر‎ )٠١( 
-زعمرك هما للشلافة ناسبا‎ ٠ 

وهل للمسمالك dimly‏ ومنام ? 

وأراك سائفغة عليسك زمام 
- وبراك داء اللك ناس سهالة 

بالملك مهم ds‏ ولام 
۸-لر الروا الإصلاعم كنب لمرشهم 

ركنا عل هام tall‏ بفام 
14 وهم بقيد بسع ف هسم بعضاً به 

وفسيسوه هذا fmt‏ الأوفسام 
“-صور العمس شى و«البيبهسها ذا 

نظرت بضر ote‏ اقسام 
١-رلقد‏ بقام سن السيوف2 وليس مسن 

oA pate‏ احلا الشعوب نسيام 


(1) انظر كتاب « الفكر الاجتماعى والسياسى الحديث ؛ ( فى لبنان وسوريها 
رمصر ) , ص ١/4‏ ترجمة بشير السباعى ‏ دار ابن خلدون ط : ١‏ - 
SAYA‏ . 

. )۱۷۹( المرجم نفسه . ص‎ )5١( و‎ )5١(ر)١5(ر‎ (1A) 

(19) ولا ننسى أن جميع ممثلى الانجاه التفليدى فى الشعر العربى ينضوون لحث لواء 
« المحافظة » بما هى إيديولوجية فنية . 

(۲۳) لفسه » ص )٠۴١(‏ س ثم كتاب 3 الفكر العربي فى عصر الايضة ؛ ‏ ألبيرت 
حررال » دار الہار » ۱۹۷۷ ؛ ص ۱٤۷‏ . 

the ii (14)‏ ۲6۴ا ر أدب ) , عدد : ۱۲ ۰ ص :۳ إلى ص : ٠» ١١‏ 
ديسمبر 151/7 6 لاررس ‏ باریس , 

lil (te)‏ كتاب » 206140116 و ء سلسلة ١‏ ما البنيوية ؛ ؟ س صوى/ربوان ‏ عدد 
(4۵) ص1۹۷ باريس . 

(75) م , ع فى المامش )١7(‏ . ص OPT)‏ 

(757) انظر ‏ الفكر العري فى عصر النيضة ؛ ‏ م. م - ص (1۴۹) . 

(84؟) انظر « أبحاث فى التحليل السيميائى ؛ سوی/ ہران ‏ ص OF‏ = ۹۹ 
( باريس ) . 


اللصيدة الا بد لسن BALAI‏ 


(74) انظر الإسنطيقا ونظرية الروابة ‏ ميخائسل باخثين ص ١07‏ جاليمار 
۹۷۸ باریس . 

(8) نفسه . الصفحة نفسها , 

(1") علينا آلا ننسى تعلين الهامش فى ( الشوفيات ) ؛ وهو الوارد فى الاستشهاد 
الرابع عشر فى الكتاب ذائه (al vas MSY) case a,‏ 

, بعدها‎ beg (0%) ص‎ 0 (TA) م. م فی هامش‎ )۳٤( و‎ (PDS (PT) 

(ه") انظر د درجة الصفر للكتابة .٠‏ بارت ترجة مسد برادة س 1۹۸١‏ , 
الرباط » ص ۳١‏ . 


+ (PY) و(/ا") و(۳۸ )تفه » س‎ CPN) 


(9) انظر د بنية النص الفنى ؛ م. م. فى هامش (4) ؛ الفصل نفسه . 
(410) الإستطيقا ونظربة الرواية ‏ م , باختين م. م. ص VIM)‏ 
)4١(‏ عندما بقرل شوفى مثلا لى البيث السادس : 
5-لم بطر ماقهاء وهذا ماتئم 
لبسرا السواد علبك رنامرا 
(41) يفول الشاعر فى البيت التاسع : 
4 -والدهر لابالر فاتك تدرا 
فإذا فلن نم عليه الام 
(45) انظر لذلك تمليلاً دنيقاً ومعمقاً فى كتاب فى سيمياء الشعر القديم ٠»‏ 
للدكتور محمد مفئاح م . م. فى المامش رفم )١(‏ , 
(44) انظر ر الإحاطة . . ؛ . جل ١‏ . صن (167) , 
)14 انظر و الإحاطة ع , ج . ص walle say (PPV)‏ شعيره فى هذا 


الباب : 
eee‏ فل pred! ay ole‏ 
رنعلم uf‏ املق فى فبضة الدهر 
رركن للدالبا اضتراراً بقهيرها 
يعسسبك من برجو الرفاء من الغدر 
وفطل بالمزم الزمان Lilie‏ 
فيوم إلى برم؛ وشبهر إلى هر 
(47) انظر كتاب و فى سيمباء الشعر القديم : ؛ صن )1١(‏ إلى ص (۱۴۸) بصدد 
حليل هذه الوظيفة . 
pt mn tell (RY)‏ : | 81 
($A)‏ انظر البيتين الثامن عشر والتاسع عشر ؛ 
لر Ly peal‏ الاصصلاح کنب لعرشهيم : 
ركنا مل هسام لمر بنام 
14- رهم ينبد 
وليود هذا العام الأرهام 


(44) انظر «الامشطيفا ونظربة الرواية م . باختين «٠‏ فصل: التعدد اللغري, ٠‏ - 
من ص : 157 إلى ص : )101( = جالها ران ,ار. ف .2‏ باریس 
(YA)‏ 

(20) د درجة الصفر للكتابة وام . م ص (PA)‏ 

(01) نفسه ل نفس الصفحة , 

(89) نفسه ‏ نفس الصفحة . 


با 


3 المصيدة الحديثه*” 
دراسة” ق فضيد ة الحرب 


عجفم العلا 





| = بظل للشاعر فى اسنجابته للنجربة ‏ أبا كان نوع هذه التجربة . ومسنواها ‏ مجموعة من الممكنات للتعبير عن 
هذه الاستجابة , أعنى مجموعة من الوسائل التى بمكنبها ‏ مع ما ببا من تنووع واخئلاف ‏ أن تجسد تجربة الشاعر بطريقة . 


عميقة رمقئعة , 


لقد ارئيط الشعر ١‏ مل اليدء 4 بمستوى شخصى جعله 6 على الدوام ٠‏ أكثر وسائل الأداء صلة بالنفس ‘ aly‏ من 
نونر وبساطة ؛ من نصد م وجبروت ؛ من نشوة وفجيعة . وظل للشعر هذا الامتياز الغريب ؛ أعنى قدرته الفذة على 


معاونة الإنسان فى سعبه للتعبير عن علافته بعالمه الشخصى أو العام تعبيراً حيا ؛ وظل له . أيضا . ولأسباب عملية 
ووجدائية › أنه الحارس اليفظ على مشارف الروح ؛ يرقب دخاما وأمطارها . ويسهر على ما يواجهها من مسرات 
ومتاعب . ريقدم ها العون للتعبير هما نربد قوله . 

وإذا كانت صلة الشاعر بتجربته ؛ فى الأعم الأغلب . صلة غنائية , فإن ذلك لا ينفى أن بذرة الدراما لم تكن , 
فى يوم ما » بعيدة عنه ؛ فالقصيدة بوصفها استجابة للحظة من التوتر الحمسى والفكرى . تشطوى على عناصر 
الصراع , والتصادم بين ol gal‏ وأفكار . رإرادات . 


بقول الناقدان كلينث بروكس وروبرت بن وارك i‏ 
إن كل قصيدة تشكل أساسها ححالة ما ؛ والقصيدة 
هى ما تثيره تلك الحالة . إنها استجابة لموقف محدد ؛ 
لذلك فهى دراما صغيرة » أودراما كبيرةاحيانا!؟ , 


ومن الواضح أن كلام هذين النافدبنيتقصى الدراما الكامنة فى كل 
نصيدة ؛ أى يبحث عن بذور الصراع فى الأفكار والأحساسيس 
والأفعال فى كل نص شعرى . مهما كان حظها من البروز أو الخفاء . 
٠‏ غير أن الشعر . وبفضل التطور الكبيرنى مستوياث التفاعل بين فنون 
التعبير الأخرى Just ٠‏ من هله الفنون المجاورة له . وأفاد من 
إمكاناتها ٠‏ وتفاعل معها تفاعلا حيا » وبذلك ازداد gh‏ وتوئرا . 
وازدادت قدرته على التعبير عن انشغالائه وأفكاره بطريقة فاعلة . إن 
الشعر , اليوم , يمرب أبعادا وحقرلا لم يعهدها من قبل ؛ وبواجه . 
نتيجة لذلك ٠‏ تنجارب وأفكارا وموضرعات لم يكن فد واجهها سابقا 1 
وهذا ما يحتم عليه أن يبحث عن وسائل للأداء أعمن تأثيرا . 
إن الوشيجة الغنائية . التى أشرنا إليها قبل فليل . ما عادت هى 
TA‏ 


وحيدها التى نیکم صلة الشاعر بموضوعه 5 ودد له طريق الوصول 
إلى التجربة والتعبير عدا . ما يربط الشاعر بموضوع قصيدته أمر أكثر 
من ذلك وأشد مله تعقيدا ! إنه استيعاب هله التجربة ۽ (pats‏ 
وجدانيا وفكريا من جهة , والتعامل معها موضرعيا من جهة أخرى ٠١‏ 
أى ؛ وبعبارة أكثر نحديدا . استخدام الوسائل الدرامية » أو بعضا 
مبا. لاكساب ida‏ التجرية شكلا ملائها , 


ومن الطبيعى القول إن العلاقة بين التجربة والممكنات الدرامية 
فبها ليست علافة آلية أو محتومة ؛ أى أن الدراما لا تكمن فى نجرية 
القصيدة حكمأ » وليست جزءا آليا منبا ؛ وهى ؛ أيضاً . ليست صفة 
من صفاتها . أو خاصية من خصائص التجربة ترصف بها , أو تنسب 
إليها على الدوام . ليس هناك تجربة درامية فى ححد ذاها ؛ أى ثبل أن 
تأخذ طريقها إلى القصيدة . أو على الاصح ‏ قبل أن ثمر من خلال 
حواس الشاعر وفكره وهما فى حالة من اليقظة والحيوية بالغة الرهافة . 


نظل التجربة . قبل أن تصل إليها يد الشاعر مادة أولية ٠‏ وتجربة 
حيادية مطروحة للجميع . وهى فى وصفها هذا لا تقبل التحديد 


أو الوصف الاسم . وغالباً ما يمكن للنجربة الواحدة أن تكون غنائية 
ودرامية معأ » وفى الرفت نفسه . إن ما يحدد ها هذه الصفة أو تلك 
شىء خارج نرکیبها الداحل وسیاق حرکتها ا نه الشاعر ؛ 00 
طريقة تفكيره فى التجربة وتمثله ها فالنجربة قبل أن 
is i iss ped boc‏ 
شكلا شعرياً محسرسا ؛ لا تقبل وصفا أو تحديدا هائيا . 

إن التجربة ‏ قبل دخوها محتبر الشعر « نظل قابلة لأن تصبح هى 
وشي آخر ؛ هى ونقيضها فى الوفت ذائه . إنها , بتعبير آخر» عدد 

من التجارب والأشكال يساوى عدد الشعراء الذين كتبوها ٠‏ أو كتبوا 
عنبا أو حرفا ؛ والأشكال التى تتخذها النجربة تتعدد بتعدد 
ما لفصائد هؤلاء الشعراء من صيغ وأساليب . 

كيف بمكن للتجربة أن تتشظى إلى هذا العدد الفائل من 
العجارب ؟ 

لاشك أن منهج الشاعر فى إحكام صلته بالتجربة ؛ ولى نشربها . 
وأخيراً فى التعبير عنها , هو ما يحدد درامية التجربة أوغنائيتها . 
وهرء أيضا . ؛ ما يملح هذه التجربة شكلها المادى المحدد الى يضمن 
d ole‏ النماذج الشعرية الموفقة ‘ التفرد والفاعلية ‘ 


إن اخخنيار زاوية النظر إلى تجربة ما , أمر بالغ الأهمية ١‏ إذ إن هذا 
الاختبار . إذا كان eer‏ ‘ يفنح أمام الشاعر الباب عل الإمكانات 
التعببربة فى تلك النجربة › وييسر له » من ثم » معالجحة الزاوية 
المختارة منبا بطريقة ملاثمة . 


ويترنب عل ذلك أن نشير إلى أن زاوية النظر هذه لابد أن برتبط 
بها أو ينبشق عنما , نزوع إلى الاختيار : اختيار البؤرة الأكثر تفجراً 
فى التجربة المراد التعبير عنها ؛ البؤرة النى تكمن فيها الدراما . إن 
ذلك كفيل بتوفير مزية درامية مهمة للقصيدة , تعتمد . بالتأكيد 
عل ؛ 
مفدرة الشاعر فى الوقت نفسه عل اخنيار ما هو 
جرهرى ( عل الأقل من منظوره الخاص ) . 
والاستغناء عن التفصيلات غبر الجوهرية9؟ , 


وما يرتبط بطبيعة القصيدة الدرامية أنها ليست تعبيراً عن تجربة 
منجزة أو منتهية ؛ أى أنها ليست حديثاً عن تجربة أخمات هيأتها 
الكاملة حارج القصيدة » بل هى عل العكس من ذلك تماماً . إن 
جز ءا كبيراً من الثراء الدرامى للتجربة أنها تكتسب غموها من خملال ثمو 
القصيدة نفسها ؛ أى أن الدراما . هنا . ليسث فى ٠‏ تجربة ما » يجرى 
التعبير عنها ٠.‏ بل تكمن ف ١‏ العملية ؛ التى تتشكل ببا هذه التجربة 
داخل نص معين . ويتعبير آخر . إن الدراما تندرج فى العملية ذائها ؛ 
عملية « تشكيل » التجربة » ومنحها هيأة محددة مع ثمر القصيدة 
نفسها . وهنا يتجسد جائب كبير مما فى القصيدة من رشائة . 
وحيوية . وإمناع . لذا : 
فإن ما يفتئنا فى القصيدة ليس ممرد تعرفنا لفكرتها 
الالية » بل متابعتنا للعملية النى بواسطتها يتم 
الوصول إلى تلك الفكرة . 


إن ذلك يمثل أيضا فرقا جوهريا بين نمطين من الغنائية فى الشعر : 
الغنائية التقليدية والغنائية الحديثة!؟» ؛ ففى الوقت الذى يعبر فيه 
الشاعر الخنائى التقليدى ١‏ عن فكرة جاهزة سلفا » » فإن الشاعر لى 
الدمط الغنائى الجديد ٠‏ يكنشف فكرته من خلال تفاعلها الجدلى مع 
العالم الخارجى ؛ . وواضح أن النمط الثان pail aa‏ 
الدرامى فى القصيدة ٠‏ بل يضيف إليه غنى وتوترا تعجز الغنائية 
التقليدية عن توفيرهما . 

فى التعبير الدرامى عن موضوع ماء لابد للشاعر من أن يحتشد 
بعدة استثنائية , وهذه العدة تتنوع كثيسرا ‘ فحين لا ببضص الحوار 
وحده » مع أنه ملمح درامى > بمهمة الأداء الفاعل کن للحوار 
الداخلى . أو الحوار الدرامى . أو المناجاة ٠.‏ أن تؤدى دورا فعالا فى 
ذلك . إلى جانب وسائل درامية أخمرى . كتعدد الاصرات . 
والتناقفض , والسخرية , 


لابد للشاعر من الوصول بتعبيره الشعرى إلى أقصى آماده من التوثر 
والتاثير . كما يبغى لنبرئه , فى أدائه الدرامى ‘ أن تتوفر على فدر من 
التموج . والتباين . لابد لها من أن تعلو وتببط ١‏ تشف وتتكدر ؛ 
تتسع وتضمر ١‏ نصغى إلى أنين الروح نارة ٠‏ ونتفجر بالصراخ الدامى 
ثارة أغرى تتحدث ببمس فاجع طورا ‘ وتصدح بمرح بيج طورا 
pl‏ 
ومن المؤكد أن ما يزيد فى عمق القصيدة الدرامية نزوعها إلى 
التكثيف . إن اخنيار الشاعر للجرهرى من أجزاء تجربته ؛ كما أشرنا 
سابقا ۽ مرتبط ارنباطا حميها هذا الأمر Jat be O‏ الفعل الدرامى فى 
القصيدة فعلا مشعا وضاجاً بالدلالة . قدرة الشاعر على بناء الهدث 
بئاء لماحا . بارعا » شديد الرهافة ٠‏ إن أى ترهل فی ue‏ 
الحدث 3 أو انشغال بالعارض. معا › عل الشاعر 6 بكل 4 
تأكيد ٠‏ فرصة اقتناص التجربة . أو . عل | صح , العثور عل أكثر 
أجزائها حرارة . إت الفعل الدرامى لد الأمريكى 
هرراس غريغورى : 
لا يمتد امتداد مسرحية نستغرق ساعتين أو ثلاثا ٠‏ بل 
بضغط ويكثف ,. وبعمل طاقته عن طريق التشبيه . 
والتناقض والنكتة › والإيقاع , والفافية » وغير ذلك 
من معتمدات الفن الشعرى““ . 
إن وسائل كهله , فيها لو أحسن الشاعر استثمارها ٠‏ كفيلة Ob‏ 
تضمن للتجربة المعبر عنها مستوى دراميا من الأداء فعالا ومقلعا › 
ipa‏ للشاعر › كذلك . برة من الصدق والميوية . 
إن هذا النزوع إلى التكثيف يضاعف 2 قطما . من الشحدة 
الدرامية للقصيدة ؛ أعنى توثر الروح وحسركتها ؛ هذامن جهة › 
ويسهم ۽ من جهة أخرى » فى صقل طريقة الأداء وتخليصها ما قد 
يعنرضها من حمود أو نفكك . 


Y س‎ 


وإذا كان ما قلناه . حبتى الآن , etl play ad lores‏ & 
عموما . حين تكون القصيدة ميدان تجلبها وتهسدها . فإن CAM‏ 
لاشك . سيكون أكثر حقيفية حين ينعلق بتجربة الحرب . بما ها 


۳۹ 


عل جعفر العلا 


وفيها من عناصر وتفصيلات متشابكة . وما تتصف به من سعة 
وشمول . 
الشعر والحرب . 
كيف يمكن لما أن يتوححدا داخخل النص الواحد ؟ 
ماالمستويات الممكنة . ولا أقول المستوى الواحد الممكن ٠‏ 
للعلاقة ببن القصيدة وحيدث ببذه الضخامة ؟ 

إن ارب ‘ على الرغم مما تأخذه من مظاهر مادية محسوسة ۽ ھی 
صدام إرادات من طراز خخاص bel.‏ . بعبارة أحرى ٠‏ صراع 
حضارى و فكرى بلغ حده الاقصى من التوثر والعنف فصار عصيا عل 
الحوار ولغة الحدل المنفتح . لذلك لابد لهذا الصراع من أن يأخخذ مداه 
على الأرضض . وأن يعبر عن نفسه بطريقة أخرى . مدمرة وفاجعة , 
وححين يعجز اللحوار العميق عن استيعاب نقاط الفلاف والتعارض بين 
حضارتین » وحين بصل الصلف بإحداهما أقصاه ؛ فلابد للارض من 
أن نتسم لشظايا هذا الصراع.الدامى بينهها . 

بإزاء هلا الصدام المدري هل الشاعر نفسه مرتبطا بوطنه أعمق 
الارتباط . ذلك بأن هذا الصصدام يستهدفه فى أعمق خصائصه ؛ 
ثقافته » رلغته ‘ ونراله . ai!‏ يستهدف قصائد الشاعر مثلها يستهدف 
دمه . وعل الرغم من أن الحرب هى عدوان على وطن كامل ‘ bel YI‏ 
dol‏ « بالنسبة للشاعر ٠‏ شكل عدوان شخصى عليه . حضاريا 
ونفسيا » يدف إلى إلحاق الأذى بأعز ما ينتسب إليه : قصائده ؛ أعنى 
روحه وهى مرج إلى الكون فى ثياب من لغة وحنين . إن الشاعر حين 
بيب لمواجهة العدوان والكراهية فإنما يعبر عن ولاء عميق لوطنه » 
ممسدا فى أشكال بالغة البهاء من اللغة والثقافة . 

إن جزما لا يستهان به من الشعر العراقى الحديث , المكتوب عن 
الحرب 6 pi‏ بالتراث رمزا وأفكارا وقيها نما يتصل بالصدام ‘ 
والبسالة ٠‏ والموت دفاعا عن الارص . ومن المؤكد أن للحوء الشاعر إلى 
هذا المخزون يؤكد صلة الشاعر بتراثه » ويؤ كد .من جانب أخخر ‘ 
أن علينا أن نستعين بكل ما لدينا من موروث ثقافى ووجداني لمراجهة 
ما نتعرض له من نحدیات ‘ 

إن الشاعر المراقى الحديث حين يستحضر مورورثه العرافي 
والعري ؛ من رموز للفروسية ؛ أوالحكمة . أوالمغامرة . فإنما 
ليكشف عن حيوية هذا الموروث وفاعليته ٠‏ ويؤكد أن هله الأرض 
المحصنة بالبسالة والحكمة ستظل . كما كانت » وجها أخر لنلك 
الحضارة القديمة . وامتدادا حيا لتفتحها العميق . وهو حين يسعى إلى 
التعبير عن هذه الصررة فإله لا بجد كمالما إلا فى رسم الصررة 
المقابلة . الراقعة فى الحانب الأخر؟ أعنى صوررة المدو . ححيث 
بستبدل بالحياة الموت » وحيث تساف الطفولة والأشجار والاغانى إلى 
مذبحة كبرى . 


هذا وجه من وجوه هذه الدراما الكبيرة ؛ هذه المواجهة الضاريه” 


التى يسهم الشاعر العراقى الحديث فى التعبير عن مكنونها الحضارى 
والنفسى والوجداى بأساليب متنوعة . وهو حون يفعل ذلك فإنه 
لا يسجل شهادته على هذه المرحلة بما فيها من ممد ومشفة وبسالة 
فحسب 6٠‏ بل يؤدى دورا يليق به برصفه شاعرا يتعترض رطله 
للعدوان . ويعيش فى أخحريات هذا الفرن الذى وصل الدم والأنين فيه 
حتى حافاته الأخبرة . 
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ما عادت ا حرب . بعد أن طال ما الأمد , مجرد صدام عل 
الحدود . أو تماس بين قفطعات عسكرية ؛ لقد أحذت مداهافى مناحى 
الحياة كلها ۽ وأخخذ الدم والشظايا يغمران كل شىء ذاكرة الشاعر . 
وحجارة الطريق . والعشب وأسرّة الاطفال . والريح والأغان › 
والنساء والقفصائد والأرصفة . 


لفد كان الشاعر العراقى . فى تعامله مع الحرب ٠‏ يلوع فى نقعلة 
التماس مع هذه التجربة الهائلة ‏ ينرع ل اختياره المركز الذى ينظر من 
خلاله إلى تفصيلات هذا الحدث الخارق . وتبعا لذلك فإن علريقته فى 
التعبير عن هذا الموضوع نتعدد وتختلف ؛ فأنث ند تمد المنحى 
الدرامى يحئل حيزا كبيرا فى نتاج شاعر ما . أوفى نتاج مجموعة من 
الشعراء . وقد تلاحظ . فى الوفت ذاته . أن نزوعا تأمليا يميز نجربة 
هذا الشاعر أو ذاك وهو يتعامل مع موضوع الحرب . ونظل الإمكانية 
قائمة على الدرام لوجود عدد كبير من الفصاثد التى تقلع بالرصف ‘ 
ونكئفى به . دون أن نغوص إلى أعماق الحدث . أو تتحرى ما فيه من 
تفجر وغنى وجدان وفكرى , 


لا شك أن الشعر العرافى قد أسهم بفاعلية كبيرة ٠‏ فى التعبير عن 
نجرية الحرب . دخل خطوط اللهب والدمار والفجيعة » ورب 
مناطق الذعر والمغامرة . وما زال يعلق بروحه ونبرثه وملامحه الكثيرمن 
الشظايا . والدم ؛ والكدماث . 

ومن الہدیہی أن حربا Lye‏ الشمول والسعة لابد أن تلف كما هاثلا 
من الشعر المكتوب علبا أو حوها ؛ الأمر الذى يجعل من الصعب عل 
الباحث أو الناقد رصد هذا gel‏ الشعرى كله أو دراسته ; 

إن طموح هذه الدراسة لا يماوز الوقنوف عل درامية التعبير 
الشعرى فى قصيدة الحرب . أو . عل الاصح . فى بعض ثماذجها 
المنميزة . ودرامية القصيدة هنا wy‏ ‘ بالضرورة ‘ ee lal‏ 
الداخلية : بالفكرة ونقيضها ؛ بمعارضات الداخل والخارج ‘ والحلم 
والوافع 5 والروح والحسد ؛ ونتصس انعكتداس ذلك كله عل لغة 
الشاعر وصوره وصياغاته . ولقد كانث عناية يوسسف الصائغ ۽ وحميد 
سعيد ؛ وسامى مهدى . وياسين dle‏ حافظ . بدارمية التعبير الشعرى 
سببا فى اخثيار نماذج من أشعارهم ممالا تطبيقيا لهذا البحث . إن 
منحاهم فى بناء القصيدة على أساس درامى يفصح عن نفسه فى تماذج 
Yio‏ 

ونحن نتامل مصدر تأئبر شعر بوسف الصالغ نلاحظ أنه يداهمنا من 
منافل متعددة . S > ol‏ القصيدة لديه عرض درامى ٠‏ تتعاون عللى 
bel ye Ana‏ كثيرة . وخركه alS3‏ وبراعة يعثان عل الدهشة . إن 
الدفق الشعرى الحافل بالشجن والحركة والأداء التهجدى الأسر يخفى 
وراءه صنعة شعرية كببرة » وجهدا عميقا مدروسا . ومعرفة بخفايا 
العمل الشعرى ومشكلاته . غبر أن شيئا من هذه الصنعة لا يظهر عل 
السطح ؛ لأن يوسف الصائغ ٠‏ كما قيل عن بروانئج » يتفنن فى إخخفاء 
فله , 

إن تعدد الأصوات فى قصيدته يلعب دورا كبيرا فى بناء احدث 
الدرامى وتصعيده ؛ فهذه الاصوات إذ تتعدد وتتقاطع . تسهم جميعا 


فى البوض بكثافة الحركة الدرامية . وإكمال زواياها وظلاها , 
للوصول با إلى أكبر تأثير ممكن . 
بحاول يوسف الصائغ دائما أن بوفر لقصائده . الطويلة منبا بشكل 
خاص . تباينا فى النبرة ومستويات الأداء . إن نبرته فد Gr ed‏ 
تصبح همسا عذبا ؛ أو تعلو لتصير خطابية مباشرة . وهو قد بنوع فى 
الأوزان انشعرية » أويتسلل من أحدها إلى الأخر بطريقة ماكرة 
خفية , وقد يملح إلى النثر أو ما يشبه النثر ٠‏ أو يعمد إلى الإفادة من 
الصياغة الشعرية الكلاسيكية حيثما وجد أن ذلك يسساعد على التجويد 
فى الأداء . 
والبنية الدرامبة لدى يوسف الصائع لا نتوفف عند حد التسوع 
والثراء فى الأوزان والإيفاعات ٠‏ بل تذهب أبعد من ذلك . أحيانا 
بكرن غنى القصيدة فى الحالة الوجدانية , ft ye pal gil‏ رهافة 
تحولاتها . والشاعر يثرى هذه الحالة دائما بأشكال من الاستعارات 
والإيماءات إلى أعمال أحرى ؛ أى الارنباط باللحهود الإبداعية الأخرى 
بصلة من التفاعل , أو التضاد ؛ الالفة أو التقاطع . إن ذلك ينجل فى 
الكثير من إشاراث يوسف الصائغ وإحالائه إلى الأغان . والموروث 
الدينى ‘ والشعر القديم ‘ والفولكلور . 
لاشك أن ليوسف الصائغ مقدرة كبيرة على تجسيد أفكاره وهواجسه 
وإعطائها أشكالا حسية مؤشرة . إن الحوار . والمناجاة . والحوار 
الداحل ‘ والحلم ‘ والذكرى ‘ والمشهد السينمائى ‘ واللوحة ‏ كل 
ذلك بمثل وسائل عمبقة الأثر فى التعبير عن تجربة القصيدة سطريقة 
درامية , 
يدم op!‏ 
من أهل الور . 
غمسث يدى .. 
وسأرسم سيدة » 
رمزا لعراقٍ منصور . 
فاقترحوا ‘ أنتم 57 
وأضيفوا ضحكة طفلين صغيرين . . إليها . 


مبذا المشهد الشعائرى الدامى نبدأ و سيدة الأهوار 200 . . سيدة 
رطفلان عنصران من عناصر النمو الدرامى فى قصيدة يوسف الصائغ 
هله , وإذا أضفنا إليهما عناصر أخرى لا تقل عنما فرة ‘ نكون إزاء 
مجموعة من الركائز الدرامية التى تستئد إليها حركة القصيدة , 
وتكتسب منها دلالتها النامية . إن هذين العنصرين يأخذان مداهما من 
خلال صلتهما بالعناصر الأخرى التى نتكائف جميعا . كما سنرى . 
للوصول بالحدث إلى ذروته الدرامية الأخيرة . 

رما بلفت النظر أن شخصية الشاعر/ أو الراوى تمثل نقطة ارتكاز 
مهمة فى هذه القصيدة ؛ وهى شخصية تؤدى دورا حاسها فى تصور 
الحدث' . والربط بين انتقالاته الدرامية . ونمو سبافاته . ومن الطبيعى 
أن هذه الشخصية لا تمثل إلا وسيلة درامية اخنارها الشاعر لتقوم ذا 
الدور المركب ؛ فشخصية الراوى هنا تتسم لتعنى . ضمانا. قرة 
التاريخ أو ضميره ‘ pay‏ يشهد على بطولة امرأة خحارقة ا ولا يقتصر 
دور هذه الشخصبة . كما قلنا . على الربط بين الأحداث أو التعلين 


a حب‎ 


عليها > ولا يقتصر على كوا فضاء مفتوحا نندلع من خلاله الأحداث 


والنفصيلات . على الرغم من أهمية هذا الدور وحيويته . 


إن الشاعر . ومن خلال شخصبة الراوى . يبدأ فصبدته بمشهد 
افتراضى . أو مشهد يعيد فيه رسم حادثة فعلية . ويقوم الشاعر ٠‏ 
وهو رسام أيضا ؛) برسم هذا المشهد بدم امرأة قنيلة ٠‏ ثم بشرك 
الآخسرين ليضيفوا بعض التفصيلات ؛ يكملون ببا هذا المشهد 
الدامى . ومن gall‏ أن نلاحظ . هنا . أن دور الراوى يشبه كثيرا 
درره Corel! J‏ الملحمى ٠‏ حيث رواية الحدث نتم عل الخشبة ٠.‏ 
وحيث يقوم المتفرجون بالإسهام فى تطوير العرض المسرحى وتنميته . 
وبالإضافة إلى ذلك > استخدم الشاعر تفنية J ale‏ البراعة فى 
فصيدنه هذه , إن يوسف الصائغ شاعرا يبدو مزحوما أبدا بيوسف 
الصائغ رساما ؛ لذلك فإن قصائده فى الغالب . يشترك فى كتابتها 
Ohl‏ : الشاعر والرسام . لقد اسنطاع .لي هذه القصيدة ؛ ببراعة 
واضحة . أن يحل EL‏ دراميا حيا من خلال نمط من التزاوج الحى 
بين الشعر والرسم . 
يبرسم الشاعر مشهدا من مشاهد الفصيدة . ويكمله بالاساسى من 
التفصيلات والألوان والشخصيات . ثم يفتح إطار اللوحة المرسومة ٠‏ 
بحررها من ختطرطها الخارجية ١‏ فتتهمر محنوياتها . وشم الشخصيات 
إطارها المرسوم . ويتدفق الحدث على a‏ فبتناثر الدم المسر 
والشظفا . لنتامل نكملة المشهد الافتتاحى : 
وأنيروا عشرة أفمار . . 
بعد قليل 
تقبل سيدة الأهوار . . 
طافية . . كالشمعة فوق الما . 
نحمل فى يدها اليمنى 
أرغفة حمرأء . 
ما پزال الرارى يطلب من المشاهدين مشاركته فى إنمام المشهد › 
وإضافة ما يحتاج إلبه من لمسات . وللاحظ هنا أن الراوى يكف عند 
هذه النقطة عن مطالبة الحاضرين بإثمام العرض ٠‏ ويبدأ هو نفسه . 
من الأن فصاعدا , فى رواية الحدث الدرامى ثارة وتصوره تارة 
أخرى ١‏ ولا بعود إلى إشراكهم gel ٠‏ المشاهدين . إلا فى المقطم 
الأخبر من القصيدة , 
لقد أكمل الشاعر/ الراوى رسم اللوحة ؛ وهو الأن جاهز لكسر 
الإطار عا ٠‏ ونمريكها عل الأرص . نما تتضمئه من طفرلة وأنوثة 
دامية وشظايا . وها هو ذا يبدأ بتصور الحدث : 


ورویداأ ,.. 

. الربح‎ oa 

وننفخ فى هذا القصب الساكن . . 
ويطوف عل اماه 

صدى ناى, 

بعتا منت الین ٠‏ برذد ' 
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عل جعفر العلاق 


وتسواهن << راهن 
ثم يسود eo‏ 

لحظات . . 

ويجى ه صدى الطلقات . . 


ركا أكمل الشاعر رسم اللرحة هنا ليطلقها بعد ذلك , فإنه بعيد 
الكرة بشكل بارع أيضا فى القسم الأخير من القصيدة : 

a Ne 

ياسيدة الغبرين ؟ 

إنى بدمائك ا 

وأرسم سيدة ‘ 

فوق جدارٍ sal‏ . . 

أرسم طفلين , 

وعشرة أفمار 

أرسم هذا البلد الأمن . . 


وأفص عل الاطفال. + 
حكابة د تسواهن ؛ . 


إن الراوية الآن لا يطور الحدث فحسب . بل يتعرض هر 
نفسه إلى ثمو من نوع خاص . لفد كان . فى المشهد الافتتاحى 
من القصيدة . أعزل لا حمل شيئا يمكنه من الدفاع عن نفسه . 
وهو حين هم برسم صورة السيدة لم يكن يملك غير يد عزلاء : 


iy th 
+ yal من أهل‎ 


غعمست يدى .. 


أما فى المشهد الجديد فإنه حمل سيفا ذا حد و إلى أغمس حد 
السيف » ؛ وكان فد أوكل إلى الحضور , فى المشهد الأول . إضافة 
ضحكة طفلين إلى السيدة . كما أوكل إليهم أيضا إنارة الأقمار 
العشرة . أما الأن فهر يبدأ والفا من نفسه . مؤكدا قدرتها عل 
الفعل : د إنه » يرسم صورة السيدة 6 والطفلين . والأقمار العشرة . 
والبلد الآمن . ثم يقص عل الأطفال حكاية هذه السيدة العجيبة 
« نسواهن » . وإذا كان الشاعر فل استخدم ؛ فى مفتتح القصيدة , 
الفعل الماضى « غمست » فإنه هنا ؛ يستخدم الفعل المضارع ؛ وهذا 
الاستخدام المغابر دلالة واضحة . إن الفعل المماضى يجسد زمشا 
منقطعا . وصلة منتهية لا امتداد لها . كانت ثلك الصلة صلة « يدم 
امرأة ؛ , جرد امرأة ؛ من هى ؟ ٠‏ من أهل الور ؛ . وهذا تعميم Pl‏ 
لم يعط المشهد خصوصية أو ألفة.أما الآن op‏ الفعل المغسار ع يعبر عن 
صلة ححارة ائمة على التفاعل والمشاركة . إن المرأة ما عادت نكرة 
هنا . فبينها وبين الراوية رابطة الصلة وحطاب المعرفة . إن العبارة 
الأولى ( بما فيها من تنكير وعمومية , وابتداء بالاسمية وما تعنيه من 
سكرن . واستعمال الفعل الماضى وما يرحيه من صلة مقطوعة . ثم 
البد العزلاء ) لم تكتسب غموها إلا فى صيغتها الثانية ( صيغة المخاطبة 


وما فيها من مشاركة وألفة . والابتداء بصبغة التوكيد الحاسم . 
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والاستعاضة عن اليد بالسيف , ثم الفعل المضارع وما بعنيه من حركة 
امية متدفقة . ) 
وبعد أن انجز الشاعر رسم هله اللوحة عل المدار جاء الآن ليفعل 
ما فعله فى المشهد الافتتاحى للقصيدة ؛ يكسر الإطار مرة أخرى ٠‏ 
ويجرر السيدة من إسار اللوحة : 
eee‏ 
والمدى ريبة . . 
ورصاص . . 
ونار 7 
وسيدة تحتمى بالجدار . . 
أحكمت يذها فى الزناد . . 
ae cds‏ 


إن الشاعر إذ يستخدم هله التفنية إنما يعيد ترتيب الحدث الدرامى 
ليقوم . بعد ذلك » بروايته على مشهد منا ٠‏ ثماما كما يمدث فى العرضص 
المسرحى الكبير الذى يتألف من عروض مسرحية أصغر . 
إن الإفادة من تقدية المسرح لا نتوقف ید oe‏ السراوية ‘ 
أو العرضص داخل العرض . بل نتعداه إلى أكثر من ذلك . فى القصيدة 
اتکاء واضح عل الدور الذى تلعبه الموقة . لقد استطاع الشاعر أن 
يضمن لقصيدئه ثموجا فى مسئويات الأداء ٠‏ وتلوينا فى الأجواء النفسية 
والإيقاعية . وفد أدث الحرقة جزءا من هذه المهمة . ولو تفحصنا هذا 
المقطع مثلا : 
وأرى سرب ee‏ ‘ 
cin She‏ النخل . 
اتك بئات امور 
ail‏ الرقص من الصبح › 
وجاءً الآن عليك الدور , . . 
لوجدنا أن فيه ثراء غنائيا سيعود الشاعر إلى استثماره مرة أخرى 
بعد استشهاد بطلة القصيدة » مع أنه استثمار محدود لم يرتفع 
كثيرا إلى التفجر الذى بلغه الحدث نفسيا ودراميا , 
ولا يكف الشاعر عن التنويم فى استخدامائه . إن فى 
القصيدة › بالإاضافة إلى geal‏ السابق « عددا من المقاطع الق 
نعكس فيضا من الغناء , abl‏ الرشيق ‘ وتؤدى دورها لى 
الربط بين أجزاء الحدث , وشحنه بالحركة والدفء الإنسال : 
قدماها . عاريتانٍ , 
على المأهٍ . , 
وشعركٍ محلول 
وامشط من الخشب المصقول 
iT At,‏ نور 


والشوقٌ غريبٌ الشفتين . . 
من أجمل منكِ . الليلةً . 
Lael gh‏ العينين . . 
ولكى ينجح الشاعر فى تأجيج حالة من البهجة الغامضة › 
والشجن الجارح . ويملن مناخا خاصا هو مزيج من مشاعر 
الانتشاء بالموت . والبطولة ؛ والجنس . والطبيعة حميعا . فإنه 
يكرر هله المقاطع الغنائية عبر قصيدته : 


لحظات . . 
7 صدق الطلفات . . 
fk ae‏ سد للجناز 


ومن المفيد أن نلاحظ . هنا . أن هذا المقطع يثير فى الذهن 
خليطا متشابكا من عادات القرى وتقاليدها فى تعبيرها عن النشوة 
أو الأسى . وفى احتفاها بالموث أو الولادة . 

لقد أفاد يوسف الصاة غ كثيرا من عناصر الطبيعة , ووظفها 
lJ‏ الحدث وتطويره . إن حمركة الربح ؛ ؛ والمطر . والليل . 
لعبت دورا مهما فى تعميق الحدث الدرامى . وخدمة انتقالاته 
النفسية والوجدانية . وإذا تأملنا استعمال الشاعر لعنصر 
الريح > مثلا , فإننا نجد : 


ورويدا . 
ستهب iE‏ ‘ 
وتنفخ فى هذا التهب الساكن . . 


إن الربيح ستهب . ؛ وستتفخ فى فصب ساکن . وتلاحظ هنا ما يثيره 

المفطع من ترابط بين القصب والغناء ؛ بينه وبين الموسيقى ؛ أى بينه 
وبين التعبير عن المشاعر الإنسانية . إنه الآن قصب ساكن , رما لان 
ست . وحين نلرى حركة الريح وصلتها بالقتصب فى 
صبغتها الثائية : 

ورويدا . 

ul Si 

وتنفخ فى هذا القصب المذبوح , . 


نجد أن الصورة تبدو كأنبا مغمورة بالدم الحار وشخير الحلاجر 
المقطرعة .إت دم الفصب يلا الربح 4 ورذاذه nm‏ الساخن يغمر 
كل شىء . 

وف النقلة الاخيرة يستخدام الشاعر حركة الريح على الشكل 
الثالى : 


ورويدا . 
بدا wi‏ الي 
فأوقدٌ هذا Ago‏ 


البنية الدرامية 


‘i eds 

ما بين قتبل . . وقتيل؟ . . 
فبعد أن نفذت الجرمة 3 وفتلت هذه السيدة الشصاعة ‘ dsl;‏ 
حركة الريح منحى آخر . إن قلب الريح يبدأ الأن . ولم نعد علاقتها 
بقصب ساكن أو قصب مذبوح . لقد صار مشهد الموث أشمل › 
وأكثر مأساوية > وأشد تعقيدا ؛ وصار حت مجرد التمييز بين فتيل Ply‏ 
أمرا صعبا . 
وإذا لاحظنا د اللبل » وحركته وجدنا أن الشاعر فد استخدم هذه 
المفردة بنقلات ثلاث مهمة ؛ ففى البداية ترد كلمة : الليل » وقد أسند 
إلبها فعل المبوط ١‏ فإذا هبط الليل ؛ . إنه ليل عادى » ومع حركة 
الفصيدة يكتسب اللبل صفات أخرى تلاسب نطور الحدث والمناخ 
الذى يثيره : 

هذا الليل مبيم 

ply نطط‎ 


والرياحُ is‏ اوا خر 

أجل من خاضك . . 

لا تلدى , . 

إن هذا المسام . , 

ف عن سبت ااا ۾ 

ما عاد الليل الآن ليلا عاديا » بربثا » أو مادا . إله ليل war‏ 

وكلمة « ببيم ؛ هنا هى أكثر من كونها صفة لونية كها يبدو . إن الليل ل ٠‏ 
يعد إنسائيا ؛ لقد صارت « البهيمية » صفته الدفيقة . هوالآن د قطط 


من ظلام ؛ نفترس الأطفال المون ؛ وهوه كلاب تشم العجين » . إنه 
لبل بدفع حتى الجشين إلى الحسزن . ويبحث للناس عن سبب 


أما فى السياق الثالث فإن الليل لا يرد بوصفه مفردة . إنه يمسير 
هزيعا ثفيلا ٠‏ وريبة تكتئف كل شىء ؛ 
ye oe‏ 
والمدى ريبة , , 
ورصاص . . 
ونار . . 
pb bles‏ بالجدار . . 
وفى ظل هذا الهزيع تتحدد أشياء كثيرة : الغضب , والرصاص . 
والنار , والسيدة النى تستند إلى الجدار رهى دافم بضرارة عن 
اجنين » وعن الأرض . وعن سرير النوم . 
ولقد استطاع الشاعر أن يطور حركة المطر أيضا بشكل ينئاسب مع 
تطور الحدث وتصاعده . فكان المطر فى نحولاته وانتقالاته عاملا مؤثرا 
فى تعميق الظلال النفسية . وتشكيل المنافذ المناسبة للائتقال با حدث 
من حركة إلى أخرى . 


۳ 


على جعفر العلا 


وحين يختدم يوسف الصالغ فصيدنه فإنه يستئمر جزءا من المفطع 
الافتناحى بعد أن يخضعه لبعض التغييرات التى نعكس نمو الحدث فى 
ذرونه الأخيرة : 
نسواهنٰ . . 
تاق کل ربيع, ‘ 
شمعة نذا ؛ 


tl Sy طافية‎ 


‘ se تحمل فى يدها‎ 
il abt 

٠ وباليسرى‎ 

تحمل أغصان الغار . . 


باق هذا المقطع خاتمة لسلسلة من الأسئلة التى تسبقه 
مباشرة ؛ وهى أسئلة شجية جارحة , ممعنة فى النبل والأسى . وهذا 
السبب . ربما . بدت هذه التبابة كأنها لم ترئفع ثماما إلى ما فى القصيدة 
من دراما فاجعة . يضاف إلى ذلك أن هذه الخائمة تنتمى , إلى حد 
ما , إلى نقليد شائع فى اختتام الفصيدة العربية الحدبثة ؛ حيث يعمد 
الشاعر إلى اختبار عبارة سابقة فيعيدها » مع نغيبر فد يكون طفيفا ؛ 
لبجعل ما خانم لقصيدنه . 

لقد استطاع يوسف الصالغ أن يجمل من « سيدة الأهرار ؛ واحدة 
من أهم قصائد الحرب . وأكثرها إثارة ‏ لما توفرت عليه من سريج 
مدهش بين الإنسان والأرض ؛ بين الموت رالولادة . 
1 

فى معظم القصائد التى كتبها حميد سعيد عن الحرب ١‏ يفسح 
الشاعر ممالا استثنائيا للانسان الفرد . وبشكل من مواقف هذا 
الإنسان وما فيها من نفصيلات . ورؤى ١‏ مادة قصيدته وحركتها فى 
انجاه دلالئها وتأثيرها الفكرى والوجدان . 

إن نظرة إلى عناوين معظم قصائد الشاعر فى ديوانه « طفولة 
الماء :7" . ( مثل العريف عبد العباس . ملصور . محمد البقال , 
النقيب جلال . بستان عبد الله ) يكشف عن هذا المنحى . حتى إن 
هناك قصائد أخرى فى الديوان نفسه لا يحمل عنوانها اسما ظاهرا . 
رق ولك لز م O‏ . إن نصيدة « رؤيا 

نصب الشهيد ؛ مثلا تستند فى بائها وجوها الشعائرى على شخصية 

عبد عبد الهادى الصالح بشكل أساسى . كما تستند , أيضا ؛ على المرأة 
التى أعطت للحرب ثلاثة أبناء . 

ومن الواء ضح أن هذا الممحى فى التعامل مع موضوعة الحرب . بمثل 
ا لس امسن هذا الحدث الخطير ؛ أى أنه يعطى 
أرجحبة راضحة لما هر ملموس وحسى وإنساني . وليس هناك . 
بطبيعة الحال , ما يمنح المشهد كثافة حسية كالإنسان . بطفولته 
وعدفه ؛ yy low‏ بعيئله وحكمته , 

إن الحرب . فى قصائد حميد سعيد , ليست أفكارا أو انشغالات 
ذهلية . لبسث تجريدا أو نصيدا لموضوعات تنعكس عل زجاح الذاكرة 
$f‏ 


لحسب ؟ Ly‏ على النفيض من ذلك . بشر ومصائر ١‏ وإراداتث ٠‏ 
وانتاءات نفسية واجتماعية وفكرية . 


EN Wa 
لت ف ار ارت‎ E 
وخضرته . إن أبطال قصائده . فى الغالب اا رفون أرمق‎ 
شكل الريف طفولتهم أو صباهم . ومن الواضح أن صلة السريفي‎ 
بالارض عل درجة شديدة من الخصوصية . إنبا علاقة التحام عضرى‎ 
و « أسفلت » الشارع › مثلا ؛, بين إنسان المديئة‎ . ٠ الكونكريتى‎ ١ 
وحرارة الأرض المثربة . وتحرمه من الصلة العضوبة ما . بظل الريفى‎ 
منغمرا بالارض والطبيعة . الغمارا حيويا لا يقبل الفصل ؛ ويظل‎ 
ما تفرزه هذه الارض من قيم وعادات ومثل نشيطا وفعالا فى وجدانه‎ 
عل الدوام . لذلك فإن اختبار حميد سعيد هؤلاء البشر أبطالا‎ 
0 HY o 
هو اندفاع عفوى عميق » يعبر عن ارتباطهم بالمحسوس والحى ؛‎ 
. بالطبيعة وما شكلته فى ضمائرهم من قيم ونقاليد‎ 


حبن يحنو شاعر ما على أبطال قصائده . وحين يبدو كأنه مفتون مم 
دائما . فإن ذلك قد يحرمهم من أن يكونوا أنفسهم حفا . ويحول بينم 
وبين حقهم فى القلق . وحقهم فى تأمل مصائرهم . وحقهم فى 
المغامرة أو التهور العذدب . ومع أن حميد سعيد يفعل شيئا من ذلك ى 
aw‏ الأحيان ٠‏ إلا أن شخصيات نصائده تطل قريبة ا 
مرنبطة بالتاريخ والأارض بوشائج متبئة ' 


ينبض الشاعر فى قصائده ات ی 
بزيح السشار عن ماضيه . ويفتح النوافذ الى تفضى إلى طفولة 
غاربة ٠.‏ أوماض يضح بالحنين والرغبات . إن دراما القصيدة لدى 
حميد سعيد لا نستمد معناها دالم) من عنف حركتها أو تصادم 
عناصرها . بل نستمد هذا المعنى أو الدلالة من تاريخ بطلها 
الشخصى ؛ فبطل القصيدة . فى الغالب ؛ ممتحن لا تموقف درامى 
واحد ومحدد . بل بتاريمه كاملا . إنه بطل ذو ناريخ ٠‏ سياسيا كان 
هذا التاريخ ام اجتماعيا ؛ وينبغى عليه حراسة هذا التاريخ والإبقاء 
عليه صافبا لا لطخة فيه . وغالبا ما يظل بطل القصيدة محاصرا بين 
ماض وحاضر ؛ بين حاضر يدعوه للمنازلة وماض يبيب به أن يكون 
فى مسترى التحدى . إن المخاطرة بالتاريخ ؛ لا المخاطرة بحياة 
۾ الضباع لا مراجهة ة الموث ٠‏ هما جرهر الدراما 
لدى أبطال حميد سعيد . 


شخصية » ومراجههة 


إن الشاعر . أحيانا ٠‏ يقبم كيان قصيدته لا على فرد بعينه ٠‏ بل 
على مجموعة من العناصر النى نتالف فيه| بينها لخلق حالة من التوثر تخدم 
حركة الحدث . وتثرى دلالة الفصيدة . وسأختار هنا قصيدة ريما 
نكون أقل شهرة من فصائد الشاعر الاخرى ؛ النى كتبها عن الحرب ٠‏ 
غير أنها تشتمل عل حركة داخلية متعة . 


على النفيض من معظم قصائد الشاعر . تبدأ قصيدة ١‏ صباح 
بصر ی dpe A,‏ مغل ٠‏ يسودە الأرتباك وعدم الطمانيئة : 


طيور Rope‏ . . 
فى حوفْها بالصعودٍ المفاجى ء . 
إن هذا المشهد بفصح عن قلق ينتشر فى جزئيات الصورة . ومع أن 

الشاعر لم يترك ما يدلنا على سبب هذه المخارف فإن القارىء سيحس 
أن هذه الطيور . بسبب من هبرتها بالمكان ‘ مسكونة بخوف دائم : 
دوى القصف ؛ انيار الأبنية ؛ شظابا القنابل ؛ صرحات الاستغالة , 
إن كل ذلك فد أصبح جزءا عميقا من خبرتها المستمرة بما تتعرض له 
المدينة من أذى ؛ فهله الطيور إذن تمتلك ذاكرة فزعة . ضير أن 
Lene gil cols ill‏ معان الخوف . والوسواس . والاتقاء . 
والمفاجأة . تعكس جوا من الريبة والحذر . دون أن تسقط الشاعر فى 
مباشرة تؤذى هذا المشهد الافتتاحو, 


ومن الملاحظ أن المفطع الذى يل هذين البيتين هو محاولة لإكمال 
المشهد بتفصيلات أخرى ؛ غير أن هذه التفصيلات نظل نافصة أو 
عل الأصح . غير نبائية ؛ فالشاعر لا يستطيع السيطرة عل مرئياته 
نتيجة لحركتها , أو ربما ‏ لقابليتها للاضافة المسثمرة : 
سيدة وثلالة طلاب . . 
ل 
ها هو الرابع يظهر 1 
كنت أريذ نحرى التفاصيل 
لكنْ بعد المسافة . , 
ee‏ > 
المسافة ليست بعيدةٌ 
أنا متعبٌ cp.‏ 
فى هذا المقطع مرازنة من نر ع ما تفسر ما فيه من نشو بش ١‏ فالشاعر 
لا يكاد يمرم . لأول وهلة ؛ بعناصر المشهد ؛ لأنه مشهد متحرك 
وقابل للزبادة باستمرار كما فلئا ٠‏ ومكون من عناصر غير ثابتة ٠‏ يلس 
بعضها بعضا : 
سيدة وثلاثة طلاب >> لا . هاهو الرابع بظلهر 
لكن بعد المسافة > لا . لا . المسافة ليست بعيدة . 
ae‏ ْ 
إن المقطع حنى هذه اللحظة ؛ يختلج بمشاعر القلق . ليس هناك 
شىء نبائى ينسكم فى المشهد المرثى ؛ فعلاصره غير مكتملة . 
وما تزال فى طور التشكل والاكتمال . أما المناخ النفسى والوجدانى فهو 
غير ثابت أيضا . إن فى أنصى المشهد . فى الخلفية البعيد: منه ؛ وضعا 
نفسيا غير مستقر . ولننظر إلى المقطع الثالى : 
وافتربتُ من الشرفة . . 
مترفة هذه الغرفة والفندق جد جميل . 
شاعر موریتای . . يصحبه شاعر موريتال 
leony (eel ot‏ عن القافية 
نخلة عاليةٌ 
كان ثمثال بدرٍ . 1 يطاوها 0 


البئية الدرامية 


يتسم هذا المقطع . علل العكس من سابقه , بالثباث والاستقرار 
والتجانس , ويتسم أيضا بنوع من التوازن خلفته جملة من العرامل فى 
صياغة النص . وأول ما يلفت نظرنا هذا التقارب الصو الداخيل فى 
كلمات ه الشرفة ؛ مثرفة › الغرفة » » الذى يبعث إحساسا 
بالارتياح . والشاعر بعد أن كان غير متيقن من شىء فى المقطع 
السابق . نجده الأن iw Lily‏ مشاعره ومرئيائه . ولنلاحظ هنا منظر 
الشاعرين اللذين يبحثان عن فافية . إنه يضفى عل المقطع الشعرى 
كله مسحة من المرح واللطافة . كما يوحى بالتناظر والسيمترية . إنهها 
شاعران متمائلان ؛ وهما معا يبحثان عن القافية . ألا يشمرنا ذلك ها 
فى البيث العمودى من تناظر ؟ وتلاحظ أيضا أن هناك ترابطا بين 
عناصر المشهد . كأن بعضها يستدعى البعض الآخر . ألا نرى كيف 
أن كلمة ٠‏ القافية » فد دفعت بالشاعر إلى التقفية فى البيث Jeet‏ 
مباشرة ؟ ثم لنتأمل جو المفارقة فى المشهد : شاعران يبحثان عن قافية 
( مع ما يوحيه هذا البحث عن القافية من جهد وعنث ) . إنه مشهد 
لايوازنه أو يتعارض معه ؛. حضاريا وحماليا . إلا ثمثال السياب . هذا 
الشاعر الذى عمل الكثير من أجل أن نكون علافة الشاعر بالقصيدة 
علاقة كريمة , مفتوحة , idle‏ من العنث والإكراه . وفى الوقت الذى 
هيم فيه هذان الشاعران بحثا عن القافية » بسيل ثمثال الشاعر غناء 
ووردا : 
ومع أن المفطع التالى يتضمن جملة من التقابلات : 

طيورٌ مشاكسة . . وطيورٌ وديعة 

قصائدٌ رائعةٌ . . وقصائدٌ . . . 

المدفعية وشم على صفحةٍ الصمث 

والبصرة وشم على لغتى . 
فإنه يفصح ؛ من شملاها . عن شىء أساسى ‘ الوضوح والتحدد . لم 
تعد هناك طيور موسوسة نتفادى محاوفها . بل طبور تتفاسمها صفنان 
متضادتان : المشاكسة والوداعة ؛ مثلما تتقاسم القصائد صفتا الروعة 
ونقيضها . ثم هناك هذا التقابل بين ما بطرز عل صفحة الصمت 
وما توشم به لغة الشاعر ؛ بين الوشم ودرى القصف , وبعد هذا 
الرضوح والتحدد يحىء المقطم التالى : 

و 

وسماء أليفة 

وعل الأفق sles oo‏ الصغار 

بلادُ مباركة . . 


Slald (ely! ps 
ihe امرأة من‎ 
, نسئدل مها‎ 
وهر مقطع تسوده رفة وألفة واضحتان » ونبرة صافية . وق البينين‎ 
: التاليين‎ 
وعل الأفق من دماء الصغار‎ 


بلاد مباركة . . 
إيماءة واضحة إلى أبى العلاء المعرى : 
fo‏ 


على جعفر العلاق 
وعل wil‏ من دماءِ الشهيب دين عل ونجله شاهدان : 
وهى إماءة تصرف فيها الشاعر وغيرفى العلاقة بين أطرافها » عل 


نحو أضفى عل المشهد مسحة من الإجلال هذا a‏ النبيل من الدم 
والثررة والبراءة 5 


ولاشك أن فصيدة ٠‏ صباح ببصرى » قصيدة للسلام والحرب معا 4 


استطاعت مر: خلال هذه الاننقالات والصور المتقابلة أن نجسد قدرا . 


غير فليل من الحركة الداخلية فى كيان العمل كله للوصول إلى معناه 
eee shal‏ تتوحد النصرة والقصيدة فى دلالة حبة واحدة , 
0 8 

ويفاجئنا شعر سامى مهدى ‏ عل النقيض من قصائد بعض من 
شعراء جيله ‏ يفاجئنا ببساطة عذبة دافقة . لكنها بساطة ظاهرية 
تكشف , بعد التأمل فيها . عن مغرى داخل هادىء لكنه عميق . 
وبين البساطة الطاهرية وازدحام الداعل بالمعنى والحركة تكمن الدراما 
الحقيقية فى قصائد سامى مهدى . 

رما يساعد على الإحساس ببذه البساطة الخارجية أن فدرا كبيرا من 
شعر سامى مهدى يفوم على : رواية ؛ لحدث ما . وى معظم الاحيان 
تكون رواية هذا الحدث مترابطة نامية لا تعقيد فيها . ومن خلال 
ال ميكل الفصصى للقصيدة بتسع المعنى ويئتشر , إن أجزاء القصة 
وما تحتوى عليه من نقلات فى الحركة , لا تعكس إلا القليل من التوثر 
الداخل فى القصيدة ؛ أما شحية الدراما الحقة فتظل كامنة هناك . 
وراء ذلك النسج القصصى الرشيق , 

نصل رغبة سامى مهدى ف التركيز » فى بعض قصائده . حدها 
الأفصى . إنه يمعن , أحيانا . فى انتزاع كثير من التفصيلاث والألفاظ 
التى فد يرأها عبئا على الحدث أو الفصيدة ٠‏ بحبث لا يبقى إلا عل 
النقلاث الأساسية لذلك الحدث . تاركا في خخلاها بعض الفجوات 
لبنشط فيها خبال القارىء وذاكرته : 

لا تنبئق الدراما فى شعر ساس مهدى دائها من السركة المباشرة 
ونقيضها ؛ بل تنبثق , فى معظم الاحبان . من مغزى ما يظل مفتوحا 
على نقيضه ؛ من فكرة تثيرفى القارىء فكرة مقابلة نحاورها أو تعترضها 
أو تنميها . لذلك يمكئنا القول إن البنية الدرامية فى فصائده لا نسفر 
عن نفسها فى علف سواء فى الصياغة أو فى الحركة المعبرة عن جرهر 
الفعل الدرامى . لكن العنف فى هذه الدراما عنف داخيل . كما قلنا , 
لا يتجسد فى صدام مدو ؛ أو مشاهد ضاجة ودامية » بل فى غنى خفى 
يتحرك فى قاع القصيدة ؛ وراء مظهرها المحسوس ٠‏ الذى يتسم › 
Whe‏ ‘ بالانسجام والرشاقة اللذين فد يشغلان القارىء lege‏ ‘ عل 


نحو يحول . أحيانا ٠‏ بينه وبين التماس الباشر مع الحركة الداحلية ٠‏ 


للقصيدة , 

لقصائد سامى مهدى بعض خصائص القصيدة الغنائية الدرامية ؛ 
غير أن هذه الغنائية تقترب من مفهوم الشاعر بروانئج للغنائية الدرامية 
Dramatic Lyric‏ . التى تعنى اتحادا بين الشكل الخنائى للقصيدة 
والعنصر الدرامى فيها2؟) . إن ثوفر قصائده على اللمة الصافية . 
واعتماد التقفية الموحدة أحيانا . وكذلك الإيفاع الموحد . عوامل نابعة 
من طبيعة القصيدة نفسها ١‏ إذ إن فصيدة قصيرة كالتى يكثبها سامى 
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مهدى لا تتحمل دائما انعطافات فى الإبقاع . أو استطالة فى البيث 
الواحد , أو تعددافى التقئية المستعملة . مع أن ذلك لا يمنع من القول 
إن انشداد الشاعر الدائم للتقفية قد يلحق بعض الأذى بحركة 
القصيدة ونمو دلالئها . ومع ذلك يظل لقصائد سامى مهدى فضيلتها 
الخاصة . مثمثلة فى نسراتها الشخصبة الخفية المادثة ؛ الى خض 
وراءها تصدعا كبيرا وقلقا لا نباية له . 

نجسد فصيدة ( سهاء صافية )١١(‏ بشكل متميز كثيرا من خمصائص 
البناء الدرامى فى شعر سامى مهدى , ومع أن هذه القصيدة تقوم عل 
شخصيتين فحسب . إلا أن حركتها ونصاعد دلالتها لا ينأنيان من 
رجود هذبن العنصرين وحدهما › بل من توافر نوع من التضاد pol att‏ 
الذى لا يكشف عن نفسه بيسر للوهلة الأولى . وتبدأ القفصيدة عل 


الشكل التالى : 
عشب محترق 
وفضاء حتفن بدخان القتصف 
yas‏ جرحی 


لاب oye ob‏ بعص أنين مكتوم 


إنه مشهد لمعركة فد انتهت نوا . والقصيدة ذاتها تبدو كأنا تنبلق 
من بين الأنقاض وأشلاء القتل . إن العناصر التى تنشكل هذا المشهد 
هی للانة : د عشب yt Spt‏ فضاء عمتقن » و( جلود جرحى ؛ . 
ولا شك أنه مشهد خائق إلى حد كبير . لاسيها إذا أضفنا إلى عناصره 
ما يكمل نجهمه وقتامته . إن دخان القصف ما زال يخ الفضاء . كما 
al‏ أنين الجنود السرحى » له تقل نخاص هنا ؛ فهو أنين مكتوم 
لا يسمح ظرف المعركة أن يكون . كما ينبغى . ألينا إنسانيا معبرا ؛ 
فلبس له إذن إلا أن يظل د بعضا » من ١‏ أنين » ؛ بل إن بعض الانين 
هذا لابد أن يكون ١‏ مكتوما ۲ . وهو أنين لا بخفف من عناء الحريح بل 
يزيده تمزقا وإحساسا بالمحلة ؛ فهرد بعض أنين مكتوم » من جهة ٠‏ 
رهو أنين لابد منه من جهة أخرى . 

وما يلاحظ أن هذا الفعلع قد جاء خاليا من الافمال تماما . لم 
يتضمن حركة جندى . أو عربة . أو طائرة ؛ الامر الذى عمق 
الإإحساس بانتهاء المعركة . كما ساعد على تكثيف الشعور GLEE‏ 
أو السكون الذى أعقبها . الكل منبك ومنشغل بما هر فيه . كها أن كل 
شىه منغلق على نفسه ؛ ملتف عليها . العشب المحترق ؛ والفضاء 
المحتقن ‘ والأنين المكتوم ٠‏ إن المشهد كله نمسبد لما شحلفته المنازلة من 
دمار فى الأرض والروح والآفق . 


وى المزه الثاى من هذا المقطع ندب حركة ما rn Se LN.‏ 
الإإحساس بسكون المشهد السابق رخشولته . 
aya‏ 
إن كنت رأيث سماءٌ أخرى دون غيوم 
ورفيقى م يمهلنى لأجيب : 
وفال انظر : 
1 
ul tle gs!‏ 


الحركة هنا ليست انتقالة لعناصر المشهد من مكان إلى أخغر ؛ ليست 
إضافة عنصر جديد إلى عناصره . كا أنها ليست نقصان واحد منها . 
bp]‏ حياة إنسانية نتسلل إلى الصورة وتبعث فيها دفئا من نوع حاض 
جدا . ونلاحظ هنا أن كلمة و لكن »؛ تعمق إحساسنا بمناين 
متنافضين فى هذا المقطع . نحن الآن إزاء رفقة حميمة ؛ فهناك اثنان فى 
خندق domly‏ ؛ يواجهان سماء واعمدة . ومصيرا واحدا . فى هلين 
البيتين : 
لكن رفيفى يسألنى 
- ورفيقى لم يمهلنى لأجيب . 
كان من الممكن . تجبا للتكرار . أن يغير الشاعر من صيغة الإشارة 
إلى رفيقه ٠‏ أى أن يورد الكلمة دون أن تكون متتهية بالباء ؛ لكن 
الشخص المتكلم فى القصيدة كان فى حاجة عميقة لتوكيد هذه الرابطة 
ete‏ فى حاجة إلى المزيد من صيغ التوكيد لها . إن هذه الباء ليست 
حرفا ؛ إا كيان من معان الرفقة والمؤازرة والارتباط . التى تنشد كلا 
منهما إلى الآخر , ولجعل ماما معا وجودا واحدا متماسكا , إن اللماجة 
إلى الانثهاء إلى الآخير . والحاجة إلى الإحساس بالأمن , والصلابة , 
كانت وراء هذه النبرة الأليفة وما فيها من حنو وصفاء ٠‏ 
إن السائل لم يننظر جوابا عن سؤاله الذى ألقاه على رفيقه . رما 
أراد أن يوفر عليه مشقة التفكير فى إجابة ما ؛ ففد يكون جريا 
أو مرهقا بعد معركة ما يزال دخخابا يملا الفضاء . أو لعله أراد أن 
يتجئب ol}‏ صديقه عن أداء واجبه فى البقاء مستعدا لهى أحثمال + 
أو أنه أحس بان سؤالا كهذا لا مبرر له فى ظرف كالظرف اذى 
يواجهانه معا . كل هذه الاحثمالات واردة ) لكن الأمر يعكس ٠‏ عل 
أية حال » وضعا إنسانيا تلقائبا لا كلفة فيه . 
ومن المفيد أن نلاحظ أن رفيق الشاعر يسأله إن كان قد رأى : 
سماء أخرى دون غيوم . . | 
إن كلمة « أخخرى » ها معنى مهم هنا ؛ فهو لم يسأله إن كان قد رأى 
سماء ‏ أبة سماء ‏ دون غيوم . بل إن كان قد رأی ساء « أخخرى ؛ غير 
هذه الساء الصافية التى تظلهما . إن الفضاء المحئقن > والليل الذى 
أحذ بغمر كل شىء » لم مئع هذا المقاتل من أن يتف فى دهشة : 
ul slew Gl‏ 
ern‏ 
إن الآفق المحتقن بدخخان القصف , والعشب المحروق . وأنين 
٠ wr‏ ثمن باهظ دون شك 2 لکنه لمن لابد منه ۰ ومع ذلك فلا 
شىء سيبقى إلى الأبد غير هذه السماء النى سال كل هذا الدم الحار 
وكل هذا ae lobo Gt‏ , 
ونصل القصيدة ذروتها فى المقطع الأخير . وهى ذروة تتخفى 
كالعادة وراء هدوء ظاهرى . وحركة ندعو إلى التأمل ؛ 
كان رفيفى بحن من رمل. edt‏ 
sods‏ حول 
ويقوم ' 
إن نظرة متأملة إلى هذا المقطع قد نقود إلى أكثر من تفسير ممكن 
لتصرف هذا المقاتل ؛ وقد يكون من بينبا الضجر من صمت رفيقه 


البئية الدرامية 


lal,‏ إياه om‏ مع أن هذا ينعارض مع ما يقترحه posit‏ السابق من 
ألفة وحميمية . بقيث حفنة الرمل التى أخذ بذريها حول رفيقه , 
ألا يبمكننا أن نجد فيها إشارة إلى ارتباطهما بذلك السانر التراى الذى 
يدافعان عنه ؟ ألا يمكن أن تعد حفنة الرمل هذه رباطا ماديا سوسا 
Lastel‏ ؛ مرة أخرى . من تأملاتهها وأسئلتهما إلى حرارة هذا الثراب 
وححسيته ؟ 

إن هذا المقاتل , خلال القصيدة كلها . كان شخصية إيجابية ؛ 
فهو الذى يسأل , وهو الذى يدهش , وهو الذى بتأمل . وهو الذى 
يجيب ؛ وهو فى هذا المقعلم يقرم . أيضا . بسلسلة من الأفعال : 
و يجفن ٠‏ من رمل الساتر . ود يذربه ؛ حول رفيقه ٠‏ وه يقوم » من 
مكانه . ألا يعنى ذلك كله tall tle of‏ ما زال بمتلك شجاعته . 
برغم کل شیء » فی أن یسال » ویتامل ‏ ویدهش » وينتقل ؟ من 
الممكن أن يكون ذلك صحبحا . رإذا كان الأمر كذلك ؛ صار من 
الممكن أن نجد لحفئة الرمل النى يذريها حول رفيفه تفسيرا معقولا . 
إنها حركة لا تنفصل عن مدلوها الرمزى » وصلنها بطقرس المرت 
والولادة ؛ بعلاقة النراب با لجسد ؛ بالشماثر التى تطرد الجن والارراح 
الشريرة . هذا من جهة ؛ ومن جهة أخرى فهى تعكس . برغم 
جوهرها الشعال ى » المتانة النفسية لهذا المقائل . الذى يتصرف 
بتلقائية مدهشة برغم ححراجة وضعه . كما تعكس استعداده لأى 
احتمال مهما كان سيثا ؛ فهو ورفيقه جزء من هذا المكآن ؛ جزه من 
كرامة ترابه ؛ وكلاهما مرشح لموث متميز أو حياة متميزة . 
1 

وسع قصائد ياسين طه حافظ يأل المحتوى الدرامس , فى 
الغالب » شكل البدرة فى القاع ؛ شكل الفكرة المنتشرة فى الاساس 
الذى تنبض عليه أجزاء القصيدة ويكثمل بناؤها الأخير. إن 
الدراما , فى معظم قصائده , لا تعبر عن نفسها فى حركة واضحة 
متنامية على الدوام ؛ ولا تقوم عل حكاية بنتظمها سباق من النقلات 


المنطقية التى تنسع لتصل . فى النباية ٠‏ إلى بؤرة يصب فيهاالحدث » 


وتتجمع أجزاؤه ١‏ لتشكل 5 أخيرا 5 كثافة فى الحركة والمغزى : 


هل أردت القول إن الدراما فى شعر ياسين طه حافظ تتمثل فى 
الذهن ؛ فى تضاد الأفكار وصراعها ؟ 

حقا › لفد أردت شيا من ذلك ؛ لأن قصائد الشاعر , سرغم 
ما يبدو غليها من نبرة تأملية أحيانا ؛ تشئمل عل حركة داخلية 
ضاجة . تصنعها مشاعر متثاثرة يقارع بعضها بعضا . ويلميها هاجس 
الطفولة » أو هاجس الفجيعة . 

يبدوياسين طه حافظ غير أبه بالسطح اللامع والبهيج للأشياء ٠‏ بل 
هو مسكون أبدا بالذعر من الخفى والزائل . وما تختزنه الذاكرة . وهو 
يحاول دائها أن يرى الشىء ونقيضه ؛ أن يد فى الواجهة المتجائسة 
للأفكار , والأشياء ؛ والنساء . الواجهة الأخغرى : النقيض الذى 
لا تكتمل الصررة بدونه ؛ بل نظل ناقصة نحمكها السذاجة . 
أو انمرح العابر ‘ أو اللفديعة , 


يمتلك ياسين عله حافظ فى كثير من قصائده حسا دراميا . حيث 
بحاول أن يفجر فى الساكن حركة حية » وأن يعر عل الوجه الأخر 
$۷ 


عل جعفر العلاق 


لللفكرة التى يريد التعبير عنها ؛ أعنى وجهها الذى يتضاد معها . 
ويزيدها حدة وعمقا فى الذهن والروح : 

غير أن ياسين يطمئن . أحيانا . اطمئنانا كاملا إلى منبجه هذا . 
فيئرك للذكاء والثقافة والذاكرة أن ما تقوده إلى ما فى قصيدئه من أفكار 
وصياغات . ٠‏ 

تقدم لنا قصيدة « حراسة ©2١06 ١‏ موذجا طيبا لطريقة باسين طه 
حافظ فى التعبير عن التجربة الدرامية فى فصبدته . وليس فى القصيدة 
كثير من عناصر الصراع . إن العنصرين الأساسيين فى حركة القصيدة 
كلها بنمثلان فى الہر والحارس الفتى . حيث بأتلفان تارة ويفترفان ئارة 
أخرى ؛ يلتحم أحدهما بالآخر طورا ويتضادان طورا آخر , 

وتبدأ القصيدة سذا المشهد : 


AU!‏ يستريح 

SL: op pall يكشفٌ‎ 
re cd op 

يمر فى الذاكرة اليبفظى 
OLAS,‏ عن سحر وعن رغبة 
Soe‏ الحارس الفتى . 


tle patel iy وبرهم مافيه‎ pI هذا المشهد ؛ فى وافع‎ bs 
ببيج . تحديا خعطيرا للحارس الفتى ؛ فهذا الحارس قد امتحن بتحمل‎ 
كل هذا الظلام والعزلة » امتحن بأن بظل مثونرا » فى حين تملا رائحة‎ 
. الأعداء هراء الليل‎ 

ونلاحظ أن الشاعر لا يضفى صفة الفتوة fo‏ الحارس عبشا ؛ إذ 
لابد أن بترتب علبها علاقة من الترابط والتضاد مع Spell polio‏ 
الاخرى ‏ كما سنرى بعد فليل . 

وبعكس المشهد جوا من الاسترخاء . لكنه يخفى . وفى العمق 
البعبد منه , توئرا يصل إلى أقصى آماده : وتر الجندى اليقفظ وهو 
يواجه السهر والأعداء والظلمة . والماء يؤدى دورا خطيرا فى إشاعة 
جو الاسترخاء هذا فى الدلبيعة كلها ؛ إنه يتحدى بها توئر الطرف 
tl ol ‘ pil‏ ‘ وانشداده وحن نتأمل الكلمات والأفعال 
التى استخدمها الشاعر فى هذا المقطع نجدها أفعالا وکلمات تنحر 
منحى خاصا : نستفز رجولة الحارس , وتشير فتونه . ونوفظ فيه 
إحساسه بالوحدة . لماه هنا ليس عنصرا من مناصر الطبيعة 
فحسب ٠‏ إنه أبعد من ذلك . الماء » وهر العنصر المهيمن عل حركة 
المشهد » كائن حى » يستريح , ويكشف , ويخلب . ويرتبط بالفرح 
والسحر والرغبة واللب of.‏ المشهد كله يضح بالحياة والشهسرة 
والبهاء : الطبيعة تسترخى بكل عريها الأخاذ امام حارس فی بقف 
بتوتره » وفتوته » ليواجه رغبائه ومونه المحتمل وهما يتتشران فى الريح 
والظلمة . 


الحياة والموث . إذن . بشكلان عناصر هذا المشهد . أعبى CAKE‏ 
الحياة . وممكئات الموت . غير أن الحياة نسفر عن نفسها بأرجحية 
واضحة » ربقل حسى اسر » بتفوق على احتمال الموث غبر المرثى . 

ماذا يفعل الحارس إذن ؟ 

tA 


آى النداءين Gol‏ بإصغائه : نداء الموث أم نداء الحياة ؟ 
ها هو الماء : 
pal rt ed Gls‏ : 
t ust‏ 
tt ls‏ 
متها : 
پنزلق الفنى d‏ السعادة الملتمعة . 
ننزلق الخوذة 
والفمصلة الخضراءً ‏ 
وتعثر الرشّاشة المعبأة ! 


تمتلعاً الخطوة 
بالصيحة 


إن الحارس الشاب يستجيب أخيرا لإغراءات الماه : نداء الحياة 
والرغبة والطبيعة ؛ فهاهو ذا يسعى إلى السعادة . ومن الممتع أن 
نلاحظ هنا أن الشاعر يستخدم الفعل ١‏ ينزلق ٠‏ للتعبير عن استجابة 
الحندی لبداء الماء . إن الامر لا يتعدى كونه وانزلافا » إلى السعادة 
ولبس سعبا مشروعا » ومتزنا إليها ؟ ذلك لأا حظة امنرخاء حطرة ؛ 
يستسلم ها هذا الحارس الساهر الدى يجب أن يظل باستمرار يفظا 
وعصيا عل أهوائه ورغباته حتى الإنساني منها . إن السعادة النى 
د انزلق » إليها الجندى ماهى إلا د سعادة ملتمعة ؛ ؛ فهى سعادة 
خطرة إذن ؛ لان صفة « اللممان ؛ هنا تجعل من الجندى الشاب ٠‏ 
وهو بقوم بحراسة ليلية » هدفا مكشوفا للأعداء . لذا فإن الشاعر لم 
جد » كما ببدو؛ أفضل من « اللمعان ؛ صفة لهذه السعادة المرة 
الفاضحة . وبالإضافة إلى ذلك فإن الافعال المستخدمة فى هذا 
المقطع ؛ لاسيها فى جزثه الأخير . تنم عن الارتباك وعدم الائزان . 
عل النفيض من تلك النى استخدمت ف المقطع .الأرل ؛ فهى أفعال 
ترتبط بالسيولة والفرح والتمهل . لفد كان الماء « يستريح ويمر 
ريخلب » . أمافى المقطع الثنى فإن الفتى « ينزلق » وه والحوذة تنزلق » 
أيضا . وكذلك القمصلة الخضراء , وه تعثر » الرشاشة المعبأة 1 
أما الخطرة فإنها د تختلط » بالصيحة . 
لقد كان اخختلاط المفطرة بالصيحة وءا تحذيريا للحارس الفتى ١‏ 
فقد أنمى صونبا المربك حدره اللذيذ . وبذلك يمهد الشاعر للمقطع 
الختامى من قصيدته . 
Cee Hl‏ ' ' 
والحارس الفتى ساهر 
J‏ 
فة deal hl‏ 
ما زالَ فى sid y‏ 
بنظر 
وسط الريح . 
واضح أن المشهد يخلر ثماما من الحركة . فالماء د يستريح 6 . 


والخارس Je Nike‏ وففته ١‏ . ومع ان الفعلين ١‏ بشريح ١‏ 
وه بنظر ١‏ هما الفعلان الوحيدان فى هذا المقطع فإننا تلاحظ أن الفعل 
« بستريح » مثلا فعل بشى بالسكون لا الحركة ؛ إنه يرحى بالكف 
عن الحركة بدلا من ممارستها . أما الفعل ٠‏ ينظر ؛ فهر ذو فاعلية 
جزئية ١‏ ولا يعبر عن حركة تشمل كيان الخارس أو aad‏ من علاقانه 
بمحيطه . 


إن ما يلفت النظر هنا هو أن الحارس المتى بشكا الثقل الأساسى 
فى هذا المقطع ؛ فبعد أن ترك الشاعر للماء الحيز الأكبر فى المقطع 
الأول . حاءِ الأن ليفسح للحارس هذه المرة حيزا مساويا . el‏ 
إذْنْ هو الا », يملأ المشهد كله ؛ لقد أصبح الأن عنصرا فاعلا . إن 
الشاعر يطل عليه للمرة الأرلى . صفة الساهر : ؛ الحارس الفتى 
ساهر » ؛ ولأول مرة أيضا يشير إلى مكانه الذى ينبغى أن يكون فيه 
١‏ نقطة الحراسة » . ثم يصور هيأته البقظة المتحفزة : 


EXPT 


C. Brooks und R, Penn Warren, (ed.), Understunding Poutry. = 4 
New York, 1976. p. 13, 
س غر الدين إسماعيل . الشمر العرى المماصر . قضاياه رظواهره الفنية‎ 

. ۳۸۳ عص‎ , ۱۹۷۲ Se Tee pally 
Understanding Poetry, p. 22. one 
Robert Langhaum, The Poetry of Experience, the Dramatic — ¢ 
Monologue in Modern Literary Tradition, 1974. p. 46. 
هب هوراس غريفورى : الفن الدرامى فى الشعر . فى كثاب ؛ الأديب‎ 
1955 وضاعته . محرير روى كاودن . ترحمة : جبرا إبراهيم جبرا  بيررث‎ 

ص 588 , 


ey‏ الدار اميه 


ما زال فى وقفته 
بنظر 
وسط الريح , 
كل شىء غدا واضحا ومحددا : بفظة حسية طاغية . واستعداد 
استشالى لكل احتمال , 


ومع أن المقطع كله بخلو . كا أشرنا سلفا » من أفعال الحركة 
المباشرة . إلا أنه de‏ بحركة داحلية مكتومة . فإذا كان الماء فد بدا 
هنا ساكنا مسترخيا ومطلمئنا فإن علينا أن نتأمل حركة القلق ونفجرها 
داخل المشهد : فى سهر الجندى وتعبه النبيل ؛ فى وقفته وهو يواجه 
الليبل . والخطر . والذكرى ؛ فى نظرته الكاسرة وهو يحدق بعينين 


tes “ole‏ ال بو ا 
hen” rr Wa‏ 


= بوسف الصائغ , المعلم . بغداد .1445 ص 1921 , 
mst‏ حميد سعيد . طفرلة الماء . بغداد . 1448 5 


م ب صلة الأديب المعاصر , العدد Nae VAT TP‏ 


4. T. Shipley. ed, Dictionary of World Literary Terms ‘ Forms. — 4 
Technique, Criticism. London, 1979, p. 203. 


AV AG سامى مهدنى . أورال الزوال . بقداد . 1448 ص‎ ٠ 


١‏ باسين طه حافظ . قصائد من رمن ارب . بغداد , ١ ۱۹۸٩۹‏ ص (١‏ ب 
i}‏ 


£4 


الأداء الفكى 
والة ا 8" الكديدة رجاء عيد 


cul‏ الشكل المديد للقصيدة الجديدة إمكانات متعددة فى هيكلها وأسلوما رمضموبا . وتمكنت القصيدة الجديدة من 
النعبير هن واقع حضارى وثقافي شديد التعقيد ٠‏ وتفرد هذا التعبير بأداء فنى تتعدد شكوله وتتميز وسائله ‘ ونتئو م صور 
تركيبائه اللغوية ؛ فمنه ما بكون منظوما فى نسج فكرى يبند بين أطراف القصيدة ؛ وهذا النسج ينمحور حول بؤرة 
المضمون ؛ ومنه ما يكون خيطا ذا مروئة ينمدد فى وفد مشاعر متكائفة ٠‏ ويواكبها وفقا للموقفب الوجدانى المستكشف من 


خلال المسافات ؛ ومئه ما يتكىه على الدفق النفسى فيما يشبه إيفاها دائريا يتزامن مع البث اللغوى فى القصيدة : 


ومن الإمكانات الى ونرها استخدام د التفعيلة » - مثلا - أن 
أصبح ٠‏ الإيقاع » جزءا عضريا فى بنية القصبيدة التى تتشكل من 
وئرات نفسية فى Ul‏ زمنية نواكبها . ويقوم ٠‏ الإيقاع » المتغير - وفقا 
لتلك الآنات - باحتضان المناخحاث الانفعالية ٠‏ وخلق تلاحم عضرى 
فى معمار القصيدة . وهئدسة بنائها اللغوى . 


ولقد كان التحول إلى الشكل الجديد نابعا من تطور طبيعة الشعر 
النى أصبحت فنا يستخدم الكلسات ليخلق نائيرات موسيقية 
ودرامية . ومن هنا يكون «٠‏ الإيفاع » هو القرار الأساسى لوحدة 
الشكل والمضمون ممتشجا التجربة الشعرية . وجاعلا أداءها عميقا 
ومتصلا بين الشاعر والمتلقى ١‏ فى تناغم متداخل . يؤازر بعضه 
بعضا , ويوحد بين أجزائها . حتى تصل إلى ذروتها الدرامية . ومن 
هنا تلعب الكلماث دورا أساسيا فى تركيب القصيدة الجديدة . 
وتمنحها تراكماتها اللغوية فى نسقها الفنى . فيا مكن أن يسمى بالفكر 
الشعسرى الذى يستبسطن الحقيقة الداخلية . وند تمكنث القصيدة 
الجديدة من كبح النغمة الصوتية العالية فى الإيقاع الخارجى المعروف 
فى الأوزان الخليلية عل نحو cil‏ التوصل إلى إيقاع أكثر سلاسة , 
وأرق انسيابا ٠‏ أدى إلى تكثيف الدلالة وترابط القصيدة . 
ومن الواضح أن الشعر الحديث قد اكتسب أبعادا جديدة فى 
استشرافه آفافا منفسحة . أتاحث رؤ ية ممتدة تتغور ثراء التجارب 
الفنية العالمية , ونختزن فى حدفتها wiht‏ صورها وأشكاها ‘ ثم 
مزج - عن وعى وثمرس - خبرتها الخاصة بتراثنا الشعرى مع تلك 
م 


الخبرات المستحدثة , ونحولت - تبعا لظروف أخرى متعددة - لغة 
التعبر الشعرى من وصف العام المادى الخارجى إلى وصف عام 
الشاعر الداخل ٠‏ وإلى التعبير عن شجنه النفسى . باستخدام لغة 
نعبيرية مكثفة لتلك المشاعر : بدلا من الوصف المادى الذى يعتمد 
على افتناص التشامبات والتمائلات . وقد أدى ذلك إلى العزوف عن 
المعجم الشعرى التقلبيدى؛ ومن ثم كان انبثاق نشكيلات تعبيرية 
مشواكبة مع المتغيرات الحادة التى عبر عنبا و أدونيس » فى قولته 
المتحمسة : ..٠‏ وقف أسلافنا عند مظاهر الطبيعة وأشكاها 
الخارجية ؛ أما اليوم فإن قلوب وارئيهم نخفق صوب الاعماق 
والجذور . كان الإبداع لدى أسلافنا يقوم على انتقفاء موضوعات J‏ 
حدود الوعى الإنسالى العام ؛ غير أن موضوع الإبداع اليوم جوهره 
تجربة تتتجاوز القيم المألسرفة والاشكال المكرسة . . صار الإسداع 
الشعرى وسيلة لاكتشاف نفسى ؛ واكتشاف الإنسان والعالم .. ضار 
فعالية جرهرية نتصل بوضع الإنسان ومستقبله ومصبره ۽" , 


إن الشاعر الحديث يشعر بتجربته شعورا متلفا ؛ ومن هنا فإن 
مكونات عناصر أدائه التعبيرى تعتمد على نسن معقد فى استخدام 
معجم شعرى يتولى مهمة نجسيد الإحساس ., ودفع المتلقى كى يتوحد 
معه فى همومه الذائية الى هى جزء من موم الإنسان فى معساناته 
الوجودية فى مختلف شكوفا ٠‏ وتعدد مظاهرها ‘ pity‏ & صورها ‘ 

ومن هنا جاوز الأداء التعبيرى النزعة الغئائية المسترخية المتمهلة . 
وتعدى الخطابية الصائحة واللصوق المرخرفة . وقد احتفل الأداء 


التعبيرى المتوارث - كما هو مروف - بالنقل الحرى . نسخا من 
الحركة أو السكون . مع إلصاق شيات نزيينية تتوسل بأدوات المشابهة 
أو المقاربة أو المقارئة . لإيقاظ الشعور بالجمال الصاق والكمال 
المتتخب ؛ واخشلاق شُذْر يبدهد حراس المتلقى . ومن ثمة كان 
١‏ الخارج = ولیس الداخل - عمال التعبير ومناط التفكير . وكان > 
من ثم - ركيزة التصوير . وقد دفع ذلك - مع سواه - إلى اهتمام 
حميم بالصورة الشكلية 6 واحتفال - غير كريم - بالتفنن الفكرى . 
لإلصاق أوصاف تلفيقية » رغبة فى تكامل زخرفى , يظل - مع ذلك - 
خارج الكون الشعسرى . ومن هنا نمولت تلك الشكول التعبيرية 
- بالتتابع والتداول - إلى صور باهتة مكررة ؛ اث معالمها ؛ ونشف 
ماؤها . 

وفد اهتم الشاعر الحدبث - فى مقابل ذلك - بما هو مستمد من 
حياته وتجربته الإنسائية . فلم يعد يبتم بانتقاء صور جميلة متتقاة من 
المظاهر الجميلة . بل صار يبتم بالبحث عن الصرر الحية والعميفة › 
النى ترتبط ارتباطا عضويا بحالته العقلية والعاطفية » عل نحوما نرى 


يفول « صلاح عبد الصبور » : 


الأرض بغى طامث 
ودماها تجمد فى فخطبها السودارين 
لن يطهرها حمل أو فسل 
من ضاجعها ملعون) , 
وفى الحالة الشعورية نفسها يقول « محمد إبراهيم أبوسئة » ؛ 
باردة ميتة كنت تنامين 
وجهك يشسحب 
جسدك لا ينبىء عنك 
نظرة عينيك الغافيئين 
لا تفدر أن تعطينى تفسيرا للطاعون 
كنت تنامین 
تنبمر دماء سوداء 
تتجول فوق العشب المسموم”) ٠‏ 
ويقول ٠‏ عبد الوهاب البيان » : 
أيتها الأرض التى تعفئت فيها لوم الخبل والنساء 
وجلث الأفكار 
أيتها السنابل العجفاء 
هذا أوان الموث والحصاد؟) , 


ونحول الشكل اللضوى من كونه الوصاء الذى يضم الزخرف 


البياى . أو التزيين المجازى , ليصبح فى تشكيله الجديد جوهر اللغة 
الحدسية . ووسيلة لإيصال مشاعر غائصة فى مضمر التجربة الفنية , 
وانقلت الصورة من نطاق ١‏ المجازء التقليدى المعتمد على عشاصر 
المقارئة LAI,‏ » ومراعاة الرباط المنطقى ‘ لتتحول إلى نطاق الصور 
المتداخلة العناصر . الممتزجة بعناصر الغرابة والدهشة . وهى فى 
تعدا المألوف ٠‏ ومجماوزتبها المطفى ‘ تجمع فلذات من المخقطوط 
المتداغمة ٠‏ ونضم أنسوجات لغوبة نشكل فى تضامها وتداخخلها جسد 
القصيدة . وهذا الجسد الشعرى ينتشر وينسع . ويمتد ويترامى , 
مجاوزا البعد الواحد والدلالة المفردة . 


يقول « صلاح عبد الصبور» : 
الظلمة هوى نحو الشرفة 
فى عر بتها السوداء 
صلصلة المجلات الوههمية 
تتردد فى الأنحاء 
عينا القمر اللبنى الشاحب 
بكتا مطرا فوق جبينى المتعب*) . 
ويقول « فواز عيد ؛ : 
أضاء الفجر شرفته وفر قطيع أحصنة 
إلى الغابة 
وأيد تبذر الضوء النفى على التلال 
لطيرى الدورى ينفر حبة حبة 
أزحت بقية الليل المهدل كالعرائس 
فوق أعمدة الجمسور 
أتينك والضحى خلفى 
على عر بات صيف ماجن أفراسه الشقراء 
لاهثة من التعب(') , 


ويقول « أمل دنفل » : 
عيئاك لحظتا شر وق 
أرشف فهو الصباحية من بببها المحر وق 
Stee‏ يا حبيبنى شجيرنا برفوق 
تجلس فى ظلهما الشسمس . وترفو ثوبها المفتوق(» . 


إن الصور التالية - عن الوطن الغائب - تتفرد بذلك التكثيف 


اللغرى الذى يتجسد فى ألفاظ ذات مسطى حيرى ؛ يجاوز السرد 
التفصيل الكثيب عن التضحية والفداء ٠‏ كها فى الأغاط المعروفة 0 
رخف مبا الصفات المتراصة . واللصوق الجاهزة ؛ وتتمير 
- كذلك - بذلك الأداء اللغرى الذى لا يففد نصاعته ؛ ولا تشحب 
تضارئه , 


يقول « محمود درويش » : 
اه 


Ane ele, 


الريح واقفة على خنحر 
ودماؤنا شفق 

لا حرقى منديلك الأخضر 
الليل يحترق 

طوى لمن نامت على خشبة 
ملء الردى حية 


من بشترى للموت تذكرة سوانا اليوم من ؟ 

نحن اعتصرنا كل غيم خرائط الدنيا وأشعار الحئين 
إلى الوطن 

لا ماؤها يروى ولا أشواتها تكوى 


يا قبلة نامت على سكين . 
تفاحة القبل“ . 
وفد تنركب الصورة من فلذات تصويرية موسومة بالمشاعر الفائرة . 
وهى تكتسب تصميمها الفنى من ذلك التواشج العميق بين امبنى 
والمعنى ۽ ومن ذلك الاندماج العضورى الذى ینجسد فى نشابك الكل 
والحرئى poe‏ أبعاداً شعورية ة ولا شعورية J thes‏ دائرة الكون 
الشعرى جميعه . 
إن الصورة الممندة علامة بارزة فى مسار القصيدة الحديدة ؛ التى 
نئل - فى الوقت ذاته - كيانا مسكونا بالحركة والفعل والتوفز ٠‏ وفيه 
تتصاعد الصيرورة الفئية فى مساق الاداء كما فى الصرر التالية من 
نصيدة ١‏ أستمبحك ذاكرق » للشاعر « مدوح عدوان ۾ ؛ ففيها ذلك 
البناء الهندسى - والعضوى - للصور الممتدة فى الكون الشعسرى 
للقصيدة حميعها . حبث لا تدرك المعطيات الدلالية للاداء pal‏ إلا 
من خلال التجول فى أنحائه الممتدة والمنبثة فى التشكيل الفنى للقصيدة 
كلها . 
فى canal!‏ تفجؤنا نلك الصور الشديدة الفتامة والشديدة الأسى › 
ال ا uM‏ 
استلبها اليأس والاحباط ؛ 
تشممت لشن دس 
كنت أحمل بين الشرايين مستئقعا 
فى الضلو ع الطحالب تئمو 
الضفادع كانت نغرد 
ونقبت عن كسرة المحد 
م ألق بين الطلول سوى خيمة 
وجرائم فتل مطررة 
رعباءة , 
إن هناك تبادلا عضربا - سوف يبين - بين الصور والمضمون الذى 
oY‏ 


سوف تتكشف ملامحه عن طريق الانفعال ؛ ويقوم النشاط الفكرى 
بعملية تنظيم دائم لحزئيات الصور المتدفقة » وتعمل - فى | للحظة 
الغائصة . وتتكشف محاجة القصيدة شيئا فشيئا : 
ضاقت الأرض 
أركض نحو البكاء فيهرب 
أركض نحو بلادى 
فتهرب منى سرابا 
ضاق بى وطنى 
تحاصرن قمقعات قواميسنا المبهرة 
ندر ع بالأغنيات المريقة 
والألباء 
فى ظلام الخديعة عانقنى 
مستبيحا دمى وبلادى 
طلبت السكاكين تسلخ كل المسام التى عر فته 
وكل المسام التى لامسته 
ولکہہا بدأت من وتينى 
وم ببق سوى موقف الرفض والانسلاخ عن الحميع » وعن طريق 
الأداء التصويرى . الذى يحتضن تلك الشذرات المصهورة فى بوئقة 
انفعال مستوفز » تتنامئ تلك الجزئيات » وتنابع فى موجات يسلم 
سابقها إلى لاحقها : 
باسم الضحايا 
أنا أتنازل عن شجرات العوائل 
عن كبرياء القبائل 
إن تبرأت من قطرات حليب الرضاعة 
إن تبرأت منى 
أغير حتى الملامح والدم . 
وفيهما يشبه ترسبخا لليأس من الحاضر تنبثق صورة بكائية مستوحاة 
من mA ll‏ ث الدينى . وكاما - كذلك مزج لا شعوری شی بتناسخ 
الماضى فى الحاضر ؛ 


أصبحت بثرى الآن مقفرة 

أن تايف ساروا شات 
لدو ع أبيهم 

وصاروا أباطرة 

بقميص أخبهم 

وإن العزير يقايض بالشهداء 
ريطلب فى الحلم سبعا عجافا 


لنحنى أشعارنا 


: وكحلم Selo eae‏ صور سالات مسكونة بالفزع والذلة › 
وتتابع مرئيات لا شعورية مجسدة للانكسار النفسى والحزيمة الروحية : 


تشبثت بالعمر 

عانقت عمرى الذليل 

أراقب من كوة اليأس 

فهداً يسلم أنيابه وتخالبه 

وبلابل كانث تغرد 

عارضة لحم أفراخها للجميع 

أرى جثنا تتناطيح 

والموت يرقبها ضاحكا 

وتكتظ كل المابر بالبلغاء 

وكل المقابر بالخبراء . 

وقامت مناقصة لتسارم ذاكرة الدم 

ale‏ الطلاء olin‏ حر ك نيس 

dom si A‏ الناكللات 

وجاءت أغالى الحماسة 

تخفى الكسار اليتامى 

ونأ الصورة التالبة وتنتهى - بعد أن امتزجت بها السخرية الأليمة 

بالا الساخر - تنتهى بمئاجاة ذانية حملة بالشجن . ومثمرة بالأسى ٠‏ 
وكأنا الهزيمة الممتدة وفد شملت كل شىء : 


فيل لنا : الشمس كانت تعادى العروبة 

فيل : هى اجتهدت أن نسود أوجهنا 

سوف نئسى وتألف هذا الظلام 

فمن يتذكر إن كان فى الوجه عيئان 

فى شجر البرتقال الر وائح 

فى الشهداء الكرامة . 

وفد تتابعت الموجات . وتان الآن الموجة الأخيرة أشبه بعاصفة 

نقتلع كل شىء » ونكون - كما سيل - حاملة جدلية القصيدة فى 
Gy ee‏ الهائية : 

سوف تأ القيامة 

هذى علاماتها : 

6 رحمت طفلة لافتراف الدعارة منذ Way‏ 

© جمع الحيض فى سحر هذا الزمان حياضا 

© وقد أصبح الذود مثل مزايدة 


الآواء we!‏ والقفصيدة اللمديدة 


إن الصور السابقة تكثيف مرعب لالات راعبة ‏ ولواقع شديد 
الفتامة شديد التهرؤ . وهذه الصور فى قسوتها الجارحة تنغرس خناجر 
فى يلة al‏ ووجدانه . وهی ی ذلك الصوغ اللفرى المتفرد 
لا يصلح أى بديل لفظى » أومعادل لغوى ؛ ليؤدى ما أدته من إبانة 
عن الشرل الممتد » والكابوس الاثم نوق الجميع وهى إيماء 
مضصمر - J‏ الوقت نفسه - إلى الافتثات والريف والباطل ۽ وفقدات 
کل شیء لأى شىء , 

وتأق - الآن - الصور: الأخيرة : 


سفطت ببئنا كالئيازك صورة حلم 
eee‏ 
بدأنا نفك الحر وف العربقة 
فانكشفت جثة الوطن الدمع 
عر فئاء حين رأيئا دماءه 
وتذكر كل منا تصاهه 
حبن أسمعئا فى الظلام استغائته وئداءه 
فوجمنا نتمثم فانحة للبراءة 
شدئا صوت نخاسنا 
وتلا بالنيابة عنا 
براءينا(ة) : 
إن هذه الصورة الأخيرة فى نراكيبها الأدائية ؛ وفى تشكيلها اللغرى 
المتفرد . تلتقط - فى رهافة حادة ونعومة قاسية - لحظات الكشف 
الفاجع عن الوطن القتيل وقائليه , كبا أنها تنسج فى كينونتها البنائية 
خحيوط الإدانة للجميم ؛ وجيع ذلك ينبثى فى نفلات خاطفة هى أشبه 
شىء بومضات Le‏ أو شدرات قصصية تددمج فى المطى 
اللغرى . ويكون د الفعل » المتكرر : 
[ سنطث - بدأنا - فالكشفت - عرفناه . . فوجمنا . . إلخ . ] 
- يكون إضاءات حركية أقرب إلى ملامسة الشكل المسرحى 
والمنزع الدرامى ؛ ثم ينسدل الستار عل لفطة فاجعة تفترس أى أمل 
قادم : 
شدئا صوت لخاسنا 
ونلا بالنيابة عنا 
بواءتنا . 
إن السمة الغالب: فى الفصيدة الجديدة - كما هى فى النماذج 
السالفة - تتمثشل فى ذلك الشعور الجمعى $ فالهموم السياسية ٠‏ 
والقضايا الاجتماعية , أصبحث هموما وفضايا مشتركة ومتلبسة بواعية 
الشاعر وذاكرته » وجميعها بنفرس فى وجدانه . وقد تخل - لذلك - 
عن فرديئه . وقد تخلص الشعر الحديث من الغنائية والذانية ٠:‏ ومع 
ذلك فقد ثبقت فى بعض الفصائد ملامح نشى برواسب رومائسية . 
ولكنبا - مع ذلك - هما مذاق فى جديد » بتخطيها الأسلوب اللغرى 
الرومانسى ؛ ومجاوزتها المعجم المعروف للاداء الرومانسى ؛ كما فى 
قصيدة ١‏ تأملات ليلية ؛ للشاعر و صلاح عبد الصبور » . ومنما : 
م 


رجاء عبد 


وكأن قطعة صخر 

تبتف بالأقدام : 

ردينى فى أكتاف sla bl bol‏ 
أو فى حضن الأغوار المهجورة 
إو زنزائات السجن المنسخة أ 


وكأن كومة رمل 

متف بالأيدى : 

ذرينى فوق شطوط البحر 

gill‏ جنب طبور الزبد البيضاء 
صوئينى عن ائية الزر ع الشمعى 
أو عن طرق الأمراء 

وكأن نهر 

يبتف بالمجرى : 

أرجعنى للقمم البيضاء(١١) P‏ 


إن حداثة المورة المعاصرة تعتمد - كذلك - عل الفاعلية 
الشعرية النى تصخب بإفعام درامى . وفرده التوثر والغضب Oly‏ 
والشجن . ومن هنا يتغور استبصار الشاعر شمولية الوجود الإنسان ؛ 
وينغمس فى دبمومته ٠‏ ويتبع ذلك - بالضرورة - أن تفقد الصورة 
سكونيتها القديمة ٠‏ ولصوقها البلاغية الخارجية . وربا نتج عن مائل 
تلك المشاعر وتلبسها - كما أشرنا - بذاكرة الشاعر المعاصر ووجدانه . 
أنه فد يتمائل المنطلق الفكرى . عل نحوما يبدوفى المثالين التالييئ من 

يفول « أمل دنقل » : 


. . قد عرفنا كتابة أسمائنا بالمداد على كتب الدرس 

ثم عرفنا كنابة أسمائنا 

بالأظافر فى حائط الحبس 

أو بالدماء على جبهة الرمل والشمس 

أو بالسواد على صفحات الحرائد قبل الأخيرة 

أو بحداد الأرامل حين يوقعن فوق كشوف ١‏ المعاشات » 

أو بالرماد على الصور المنزلية للشهداء 

5 من بجرؤ الآن أن يسرق العلم الفرمزى 

الذى قام فوق تلال الجماجم 

أو يببع رغيف التراب الذى عجتته الدماء 

أو يمد بدا للعظام النى نتنائر فى الصحراء(' 2١‏ . 
ويقول « عبد الرزاق عبد الواحد ٠‏ ؛ 
of‏ 


. من منكم يقدر أن يفرز صرخة ٠‏ محمود ؛ 

عن صلية عشر رصاصات غاصت فيه 

من البلعوم إلى متتصف السرة 

bly‏ تأكل دبابتى 

أنخبط مستوحدا بين مونيههما 

لم يبق منه سوى دفار 

يتدافع أطفاله كل شهر بأبوابكم 

بصموا فوقه عد أرغفة الخبز 

حتى ملاحهم وشمت بنواقیعکم"' . 

إن المعنى الفكرى بظل فى حالة سديية تنسم بالحيدة والجمود › 

ومن ثم تلجأ الصورة الأدائية إلى ما يمكن أن يسمى بحركة التفاف 
joni‏ المعنى الذهنى فى صلادته ويبوسته . فتنلفصم الصلة الجامدة بين 
الدال والفكرة . لينتتج ‏ من وراء ذلك ل المعنى الإيجائى . ويتضواً 
فى أثناء ذلك المستوى الإيجحائى المتسق مع السياق . ومن هنا 
يستعصى التحليل الاستعارى التقلبدى عل مثل تلك الصور . SIS‏ 
قول « عبد العزيز المقالح » : 


على ساحة العين والقلب محفورة أنت 
el‏ فى دم الروح 
مثمرة فى لبيل الجسد 
أو قوله : 
خيل قصائدى واقفة بالباب 
أسرجها للشمس 
تسرجها أحزان رحلنى للموت 
بافرسا تركض بين الدمع والقبر . 


أو قوله : 


ياأوراق الربح 

الأمطار احترقت 

من يقرأ 

يسمع صوت صهيل الجرح المصلوب 

صوت الموت الباكى 

صوت العاصفة المجبولة بالدم"' . 

وقد يتكىء الأداء الفنى عل إثارة مشاعر إيحائية » متوسلة بإيماءات 

ذات وهج ‘ نظل تنسع وتنشعب 3 مثبر: تذكارات عالقة بالشعور . 
pe dell alt jo led‏ إيماءات أخرى تمتد أبعادها وتنفسح . 
ومن هنا تصبح حركية الأداء مستبطنة روح الفصيدة فى توثباتها ٠‏ و( 
فاعلينها ‏ كما فى فصيدة « حاتم مصر » لدزار GUE‏ المتكئة ل 
كذلك ‏ عل النقلاث الخاطفة اللنفطة مجمل ١‏ الحالة الشعرية » 


مجاوزة سكونية الوصف » ومتعدية رتارة السرد ‘ ولذا مغتشد بنيتها 
الأدائية بالحركة المصوغة فى الفعل الى ٠‏ وعل الرغم من تتابع هذا 
الفعل فإله يظل فلدات تتوحد فى تتابعها بنية التعبير : 

يقول ١‏ نزار قبان » فى قصيدته « خاتم مصر ‏ : 


تتعرف مصر على وجهها فى مرايا سينا 

نقرأ اسمها فى كتاب الشهادة ومزامير العبور 

تقرؤه فى فرح المغامرة , وأبجدية الاتتحام 

تفرؤه على معاطف امنود المسافرين إلى الضفة الثانية 


للكبرياء 
تقرؤه ل جراحهم et BS‏ الشمس كأحجار 
البافوت 

وححقول شقائق النعمان . 

وتكتشف مصر صوبها 

فى رصاص مقائليها لا فى حناجر مغنيها . 

تضع مصر خانمها الفاطمى لى إصبع يدها اليسرى 
وتصبح عروسا 

تتبر ع أشجار القطن فى الدلتا بكل أزهارها البيضاء 
لغزل طرحة العروس . 


تركب ماذن الأزهر القطار السريع المنجه إلى الإسماعيلية 
لتبرم عقد الزواج , 

يجخرج الفراعئة رجالا ونساء وأطفالا من غرف نومهم 

فى الأفصر وأسوان والكرئك ووادى الملوك برشون 
ale oa‏ الورد ٠‏ 


يبيع الشلاميل كتبهم اللمامعية وبدفصونمهر العروس. 


بزل عمرو بن العاص عن حصالئه 

ويلف مصر بعباءئه 

ومبديها سيفه 

ويقرأ ها« سورة الفتح ۲ . 

ثمة مجاوزة للصور الجاهرة » ولمة تعد للثراكيب الثابئة فيه ألفناه 

عن السيف ( حده الحد ) والسيوف ( فى مون جلاء الشك 
والريب ) » ولمة خط للبطولة الفردية ‏ بما هى طقس مدحى ‏ فيه 
ألفناه من مثل ( لقد تركث أمير المؤمنين بها ) ٠‏ ومثل ( نثرتهم فوق 
الأحبدب ) . وثمة تحول واضح فى المعجم الشعسرى . فى جسارته 
اللخوية » حيث يلامس السطح الباشر للاستعمال البومى . ومع هله 
الملامسة ‏ أو المعائقة ‏ فإن التوظيف الفنى للغة يزيح س بجسارته we‏ 
الفراصل بين المعجم الكلاسيكى فى تحفظاته الأدائية . والمعجم 
النابض بحيوية وتدفق . لينبئق تمازج رهيف بين الشطين . حتى 
ليصبح من المحال تحديد مساطق استوائية تتمايز بخط وهمى 
أو حفيقى . 


٠‏ هر معروف ‏ ححين 


الأداء الفنى والقصيدة الحديدة 


ومن شكول البنية الفنية الشديدة الحداثة ذلك الشكل الحوارى 
الممتزج بالنزعة القصصية والمسرحية » حيث تتداحل الأصوات › 
ونتنائر أمشاج من الحرار » وتقتحم القصيدة شخورص تضيف زلا 


للتشكيل الدراس . 


ومن الواضح ‏ فى مسار الشعر الحديث ‏ اقشراب القصيدة 
الحديلة من السزعة الدرامية الى أتاحت ها قدرة واضحة عل 
الاستبطان النفسى والحوار الداخل . وهيات لها الخسروج من جو 
الغنائية والخطابية إلى جو الحكابة المشرحبة » واستخدام حبكات 
قصصية توظف بوصفها إطارا لأفكار الشاعر وعواطفه . ومن هنا 
كانت القصيدة الحوارية المعتمدة على المونولوج ryt‏ الدبالوج » 
قادرة على إبراز تركيب المغزى من القصيدة , 

ومن المعروف أن المعطى الثشرائى للاداء الموارى يأخمل أغاطاً 
واأحدية البعد » تتكرر أشكاها ؛ وتتعدد صورها ۽ حيث بظل مكتفيا 
بقص خارجى } set‏ ( الموقف الحوارى أو المتخيل 0 d rally‏ 
فالت وقلت » Ja t‏ مخاطبة رفيقين لا نحس ها وجودا متميزا , 
وإنما يسيطر صوث الشاعر عل نحو يفقد حواره فعالية درامية ؛ وكل 
ذلك يحدث فى لمحة حاطفة لينطلق ‏ مسرعا إلى غرضه الأساسى 4 
وكأنه يود الخلاص ليمردإلى السئن و١‏ الطريقة ؛. ومن ثم يكون 
الحوارے مع اصطناعه أساسا ‏ وشیا إضسافيا شل تمهيدا حارجيا 
للموضوع السرئيسى ٠‏ وبظل داثرا فى ححدود لا يجاوزها ؛ ورسوم 
لا يتعداها . 


ونتيجة لتحولات لغنية متعددة ‏ أشرنا إليها ‏ فيزت لغة الشعر 
بتلك الشكول الحوارية الممتزجة بالئزعة القصصية والمسرحية . ومن 
الاستخداماث المستححدثة ذلك الحوار الداحل » حين جاور الشاعر 
ذانه ساعة أن ييدث انشطار نفسى ل لحظات تأزمه أو شعوره 
بالاستلاب فينكفىء عل شجنه الداحل , 

ومن هنا نكون ١‏ المناجاة الذائية » اللغة الممكئة حين تصل الأزمة 
إل ذروتها . وواضح مدى الإفادة من تكنيكات الأداء المسرحى ‏ كما 
يصبح البطل فى حالة سديمية فيما يشبه تقاطعا حادا 
بين ذاته وذواث الأخرين . ولذا يفقد التوصيل اللشوى نسقه 
المألوف ؛ لأن اللغة تتجه إلى الداعل , وتفرز أصوائها فى الخارج 
أصداء هذه الحالة الفريدة والخخاصة بصاحبها . وما أكثر تماذج ذلك 
المنحنى الأدائى فى القصائد المديدة . ونشير ‏ على سبيل المثال ‏ إلى 
قصائد « مجنون بين المون » ١و١‏ الرأس ely‏ . وه أحلام حول 
السزمن المكسور ؛ لأدونيس ٠‏ وقصيدة د الإخوة الأعداء ؛ لمحمد 
إبراهيم ee yl‏ 

وكما فى القصيدة الثالية د عر الدين القسام جزء من حدیٹ ذات 
ليلة باردة » للشاعر « محمد الفيسى ؛ التى تنحو منحى قصصيا . متكا 
عل أصرات متحاورة , 2 شف م عن طريق الحوار ‏ معالم 
القصيدة ٠‏ وتنضح صورة المأساة التى تنشب مخالبها فى بنية القصيدة 
الدرامية ؛ فهساك أصوات : أبو الحسن اللداوى؛ ووز الدين 
القسام » و« حمدان الناطور؛» وصوت الشاعر الذى يكتفى بالتعلين 
والتوضيح . ولا يندخل فى مجرى الفصيدة التحاورى , 

ويبدأ صوت ١‏ أبو الحسن اللداوى ؛ ممهداً لبداية التحاور ؛ 


رجاء عید 


فى العاشر من أيلول الماضى 
أعولت الدئيا 
وانشق جدار البيت 
عن شبخ كان جر بحا 
ووفور الحزن . مهيب الصوت 
بادرنى مثل الدهشة قال : 
لم يأق الصوت الثنى ‏ والأساسى : 
أنا عرز الدين القسام 
هل تأذن لى 
أن أقضى الليلة فى بيتك 
pu‏ الدين القسام 5 
لا أعرف أحدا يبحمل هذا الاسم 
رجل من أرض الشام 
لا بلك عائلة 
لا بلك بينا 
ينجول فى أحياء الفقراء 
ومسم اللإضاءات gil‏ تتقدم بها لفة الحوار بين الصوت الأول 
والصوت الثلى . ندرك أن « عز الدين القسام » شهيد دافع عن وطله 
حنى فتل ٠‏ وك فى تعليق الشاعر الراوى للحوار : 
( قال yf‏ الحسن اللداوى : 
واحترت كثيراً فى هيثته المأساوية 


فى بقع الدم المتجمدة على الكتفين ) 
قلت له : ما الأمر ؟ 
( أمعن بعض الوفت 


وعدل فوق الرأس عمامته البيضاء ) 


- أنت حزين ياشيخ , ما تحمل فى فلبك ؟ 
س أحمل تذكارات الأمس 
أحمل وطنا يتوجع 
cad Ju‏ 
هاجرت إلى تملكة الأعشاب 
سكنت فلوب الشجر وأعراق الزعتر . قلت : 
يأن من يكسر هذا القيد 
ih‏ من يشعل أعراس الأرض 
لكن 1 ish‏ حتی الآن 
ياشيخى الطيب 
كيف تقول نثلث . وها أنت أمامى ! 


كه 


_الموت uty‏ 
فلذا يسمح لى أحيانا 
أن أنجول فى ملكتى 
وأطوف على الأحياء 
( أطفأت الوابور ١‏ وأنا م أفهم شیا » وسکبت له 
كباية شاى ساخن . قلت : تفضل . . ) . 
وتستمر الأصوات ۽ ويمتد التحاور . ویکنسی أطرافا من درامية 
المسرح ٠‏ وحبكة الرواية فیتردد س الخارج صرت ne ole‏ 1 
أو نواح يتغنى يه الصوت الثالث و مدان الناطرر » ٠‏ الذى يقدمه 
الصوت الأول مخاطباً ٠‏ عز الدين الفسام ؛ الصوت الثاني : 
هذا حمدان الناطور wi‏ 
. . . حمدان جثا فوق الأرض وقبلها 
رفض التعويض بكى 
ويعلق الصسوث الثان ؛ 
أعرف حدان الناطور ووفع الموال 
فكثيرا ما صادفنى فى الليل ورافقنى فى التجوال 
أعرف هذا الزمن الخوان 
والمدن الطالعة من الصحراء بأزياء عفر ية 
والبدو وحراس القصر "1 , 
إن الأصرات نتداحل وتتلاحم وتتشابك فى نيار القصيدة Cys‏ 
بئيتها الأدائية . وهذه الأصوات ترتكز على النزعة الدرامية النى تجسد 
المشأهد والمحالاث 3 رنضی ء الأفكار , رهى تتوسل ‏ كذلك ہہ 
vail dawns‏ والمسرح 5 الإنارة والشرح والتفمسير . ونجسيد 
الوشائج بين الأصوات المتحاورة . 
وتنعدد صرر تلك المناجاة الذائية منخذة صورا متعددة تتفق 
والمنطلق الفكرى المستبطن للاحساس الشعرى . ولعلنا نتذكر قصيدة 
« السياب » المشهورة « خباية ؛ . التى تبتدىء بكلمات المحبوبة قبل 
هجرانا : 
سأهواك حتى نمف الدموع بعينى . 
وكا فى قصبدة « من مذكرات الملك عجيب بن الخصيب ٠‏ لصلاح 
معركة « الزاب » . التى نجسد فى أدائها شذرات من الاستبطان 
الذان . وتتكىء على القص والأصوات الحوارية المتداخلة . يقول 
صاحبها الشاعر « خالد البرادعى » فيها : 
فما كانت patel‏ عينى فى المرأة 
سوى الروم هنا والفرس هناك 
أخطأ مر وان إذن 


ما كان لمروان أن يصلح ما أفسده العصر 
- ماذا أسمع ؟ 
- تعبث بالسيف وننسى شعرة جدك 
س مادا أبصر ؟ 
س ننسى أن العاثر تزداد عليه العثرات 
ومن زلت قدماه خلت عنه الناس 
ب مسككين يامر وان 
= صوت عدو يشسمث 
أم صوت صديق يفرح (Ye‏ 
وقد يعتمد الأداء الفنى عسل تشكيلات فئيسة مسدمدة من الفن 
السينمائى فيها يعرف بالمونتاج . حيث تتوالى صور متعددة يعقبها صور 
أخرى يجمع بينبا جميعا ‏ فى الصورة الكلية ‏ توحد وتناسق » يصنعه 
الشنات الظاهسرى الذى يستطيع فى شواليه وفى ألساقه المرئية 
والسمعية ‏ يستطيع إثارة توجه نفسى للخيط الداخل الذى يجمع 
وحداته الميددة ٠‏ عند النظرة الأول 6 وينفسح المجال os‏ صورة 
شاملة منقسمة . وذلك بتضام تلك الصور السريعة فى داخل اللوحة 
الكاملة , 
وقد تمكنت فصائد كثيرة من استخدام صور تعبيسرية مفاجلة ١‏ 
تعتمد عل التداعياث النفسية . عن طرينى الصور التعافبة » مسنهدفة 
بذلك صلم الوعى > وخلخلة الارتاء للنمطيية المألوفة للأداء» 
ومجاوزة الاستنامة الجدرية فى الشكول التقليدية المتوارثة , 
نجد مادج جيدة ومنعددة للجمع بين الصور المرئيسة والصور 
السمعية فريبة من تلك التى يستخدمها المخرج السيدمائى الذى يصور 
أجزاء متفرقات من حوادث , ثم يسجل الأصوات , ثم برتبها بطريقة 
منتقاة . وقد تبدو لنا ‏ للوهلة الأولى ‏ أنبا ينقصها التناسق . ٠أنما‏ 
تفتقد الترابط , ولكننا إذا أخذناها فى كليتها المترابطة . فإنها تمسى 
-فى مجمرعها ‏ وحدة عضوية تعبر بعمق عن التجربة الشعرية 
الكلبة . وقد تكون تلك الصور فى مظهرها السطحى مفككة 
أو متضازية أو متنافرة ٠‏ ولكن ذلك ليس الصورة الحقيقية للقصيدة ؛ 
بل إن هذا التفكك يولد ويستدسخ من خلفه طاقات متجمعة 
تتشكل - فنيا ‏ من خلال البناء الكل للقصيدة , 
وإن تلاح الصور فى حركتها السريعة بعنمد فى الوقت نفسه ‏ 
عل انتقاء وانتخاب معين » لاندفاق تلك الصور ؛ لصب فى تيار 
يزخر بعواطف ومشاعر ميزة ٠‏ مئيحا نجسيد المفزى الفكرى المحتضن 
لانفعال نفسى خاص . 
ونتضح تلك الور المتعافية ‘ الى ندر ظاهربا . مفككة 
ولكنها فى مجمرعها صرر محملة بدلالات شتى - نتضح ‏ عل سبيل 
المثال ‏ فى فصبدة ٠‏ الموث فى الفراش » لأ١٠,‏ دنقل ١‏ فهى تنشى ‏ كما 
سيل - بالدائرة المهنمية التى نتحرك فيها الأشياه » ونومىء إلى عبثية 
يتساوى فى كونها الشىء وضده . ويتوازى الفرح والحزن . والموت 
والحياة ومنها : 


ثافورة حمراء 


الأواء wel‏ والقصيدة الحديدة 


طفل يبيع الفل بين العربات 

مفئولة تننظر السيارة البيضاء 

كلب بحك أنفه على عمود الثور 

pte‏ + ومذیاع ؛ ووه صاخب . وطاولات 
ألوية ملوية الأعناق فوق الساريات 

al‏ لبلية 

كتابة ضوئية 

الصحف الدامية العئوان بيض الصفحات 
حوائط ورملصقات39!) , 


وكما فى فصیدته ؛ أشياء نحدث لى الليل » حيث يعثمد - أيضا_ 
عل الصور المرئية والسمعية , والنقلات الحركية النى تشكل فى تفرقها 
توحدا بين المتباينات . ونمازجا بين السكون والحركة ؛ بين صرت 
رصاصة خئون . وصوث أغنبة طروب . بين اخنصام تافه بين 
صاحبين حول تفاهة أيضا ؛ وسباب مترفين فى سيارنين » كتفامة 
الصاحين المتخاصمين فى «١‏ الترام 4 


رخاوة النعاس تغمر المسافرين فى قطار اللبل 
وى حفول فرية بعيدة 

شق السكون ‏ فجأة ‏ عواء ذئب 

وانعقد الحليب فى الضر و م 

وانطلقت رصاصة . 

فكفت الأشياء بعدها عن الوجيب 

منيهة ثم استعادت نبضها الرتيب 

وكانت الليلة لا تزال مقمرة 

والطرفات تلبس الجوارب السوداء 

ونغمر روح القاهرة 

كان النشيد الوطنى بملا المذيا ع منبيا برامج المساء 
وكانث الأضواء تنطفىء ش 

والدم كان ساخحنا بلوث الفضبان 

تسرى إليه من عبر د هيلتون » 

القريب .. 


أغنية طر وب 


وصاحبان فى ترام :العودة الكسول 
يختصمان فى نتائج الكرة 


وفى طريق الهرم الطويل 
نبادلت سيارنان ‏ كادتا فى الليل أن تصطدما ‏ السباب!14) 


وكسما لى قصيدة « سذبحة القلعة » للشاعر أحمد عبد المعطى 


oy 


oe رجاء‎ 


حجازی › الى be‏ كذلك - صورة متكاملة لاستخدام « التكنيك 
السينمائى » فى الجمع بين الصور المرلية والسمعية . وفى توظيف 
القص , وفى تجميع المتشابكات الصوتية والمقاطم ال حوارية . ونكتفى 
منها بالصورة الأخبرة للمذبحة ؛ وهى نحتشد بصور سمعية ممتزجة 
بصور مرلية » مع مقاطع حوارية مبتورة » بفعل القتل أو الالم : 
فالثار تبوى كاقيوط 
ls‏ 


A SL aly‏ خنت , , , ؛ وسوى كالحجر 
ورصاص كالمطر 
وجنود الأرناؤوط 


من قريب وبعيد 
من عل . من نحت . أيدى أخطبوط 


dl (‏ يانذل ) ویہوی کال حجر 
والخبول 

حمحمات وصهیل 

نرفس الصخر فيلطق الشرر 


والصخب 
a‏ ألت حصور فخذها 1 


) لا تفکر فی اهرب‎ ١ 
» ودعث الحياة‎ cal 
لم يبوون كسنبل‎ 
نحث منجل‎ 
CL ODL aS أوياما أصعب الميتة من‎ ١ 
ونمثل فصبدة  سفر الخروج : أغنية الكعكة الحجرية » للشاعر‎ 
أمل دئقل » لموذجا ذا بباء وسموق ؛ وهى تنحو فى حدائة أدائها‎ « 
المونتاج » ؛ حيث‎ ١ منحى له خخنصيصة التفرد الفنى فى استخدامات‎ 
نحتشد على ساحاتها مشاهد محتلف ألوانها ؛ متعدد عطاؤها . وفى‎ 
نفلاتها المفاجئة تتأكد فى الوفت نفسه  عن طريق المقارنات  توحد‎ 
؛ ومن جميع الممطياث الأدائية نئفهم ما تتوسل‎ YY cits صورها‎ 
بالإصحاح‎ ١ نتكون القصيدة من « الإإصحاح الأرل ؛ حتى تنتهى‎ 
. السادس » ؛ ونكتفى منبا  لطوفا  بما يشير إلى تلك النقلات‎ 
: فال صحاح الآول يستحوذ عليه صوت متحفز يصرخ محرضا‎ 
أيها الواقفون على حافة المدبحة‎ 
أشهروا الأسلحة‎ 
وکل ساحة تمسر يسح ؛ وتساوی الأسرات‎ ped فكل مكان‎ 
: والأحياء‎ 
م‎ 


المنازل أضرحة 
والزنازن أضرحة 
والمدى أضرحة 
وتنتقل « الكاميسرا ؛ فى الإصحاح الشال متحركة بين صورتيسن 
أو مشهدين : 
صورة أم وقد ذهب de‏ بولدها ؛ وصورله أمام المحقق : 
dll dol! ods‏ 
رفعت أمه الطيبة 
5 
دفعته كعوب البنادق فى المركبة 
دفت الساعة المتعبة 
( صفعته يد 
أدخلنه يد الله فى التجر بة ) 
دفث الساعة المنعبة 
جلسث أمه رتفت جوړ به 
وخزته عيون المحقق 
حتى تفجر من جلده الدم والأجوبة 
وتعود ١‏ الكاميرا » فى « الإصحاح الرابع » لتحشد صورة راعفة 
رسمتها دماء المتظاهرين ؛ 1 
دفت الساعة القاسية 
وفوا فى مياديها الحهمة الناوية 
واستداروا على درجات النصب 
شجرا من هب 
نعصف الريح بين وريقانه الفضة الدائية 
فيئن : « بلادى . . پلادی ) 
١‏ بلادى البعيدة . . . ) 
ثم . . تتوفف « الكاميرا » عن متابعة المنظاهرين . وتنتقل إلى 
مشهد جانبى ٠‏ فتلتقط صورة ١‏ غانية ‏ فى سيارة فارهة لم تزل برقمها 
الجمركى . وكأن الصورة ‏ فى تلك النقلة ‏ تعمد إلى إثارة مقارلة 
باطنا ‏ والمومثة إلى مفارق جارحة بين الحائعين والمتخمين ؛ 
دقفت الساعة القاسية 
ly aly‏ هتفت غائية 
تتمطى بنيارة الرلم اللجمركن 
وتمتمث الثانية : 
سوف ينصرفون إذا البره حل وران التعب 


وتنتقل « الكامييرا » إلى لقطة جانبية أخرى . فتعرج عل 
« مقهى ١‏ . وتسجل الصوت المشروخ : 
دفث الساعة القاسية 
كان مذياع مقهى يدبع أحاديثه البالية 
عن دعاة الشغب . 
وی الإصحاح السادس jes‏ الصرر فى لقطاث متفرقة » حيث 
يتشابك اميد والمتظاهرون : ينطلق الرصاص وتختلط الأصوات 6 
ونتفطع الكلمات ٠‏ وتشبار الأصرات : 


دفت الساعة الئامسة 


ظهر المند دائرة من دور ع وخوذات حرب 


يميثون من كل صوب 

والمغئون فى الكعكة المجرية ‏ ينقبضون 
pr stay‏ 

يشعلون المئاجر 


يستدفثون من البرد والظلمة القارسة 

برفعون الأناشيد فى أوجه الحرس المفترب 

بشبكون أيادييم الغضة البائسة 

لتصير سياجاً يصد الرصاص ! 

الرصاص 

الرصاص 

aly‏ م 

يغنون د نحن فداؤك يامصر 

« لحن فداز » 

ونسقط حنحرة خحرسة 

معها يسقط اسمك ‏ يا مصر ‏ فى الأرضٍ 

ولا يتبفى سوى الحسد المتهشم A pally‏ 

على الساحة الدامسة('") . 

ee 
ومن السمات الملحوظة ف الاداء الفنى  كذلك  ظاهرة‎ 
التضمين » من المعطيات الترائية أو سواها . فيها يتساوق منها مع‎ « 
المغزى الدلالى للفصيدة . وى جميع ذلك يعمد الشاعر إلى الالتفاف‎ 
معاصرة تتييح لها مجاوزة‎ Ys Upland . حول الدلالة الأولى‎ 
. وإقامة تواصل نفسى بين حالتى : الحضور رالغباب‎ ٠ زمنينها‎ 
ويؤدى ذلك بالضرورة  إلى تكثيف المعطى الفنى . والتعبير بدفقة‎ 
. لغوية مركزة عما كان الشاعر مضطرا إلى شرحه أو الإسهاب فيه‎ 
تخنصر المسافة بين‎ ٠. وبهذا المزج بين الأداءين نتشكل زمنية آنية‎ 

الصوتين » لبتلبس كل ما صاحبه ؛ فكلاهما رهين موقف متأزم 
أشبهت ليله بارحته . ومع المشابية فى الموقف قد تنبثق مفارقة 


الأداء الفنى والقصيدة الجديدة 


أو مفارقات بحتمية اختلاف الظرف التاريخى . فتنضاف إلى المعطى 
المضمن ‏ نتيجة لذلك ‏ شذرات محويرية تتسق مع الحالة المفارقة فيها 
يشبه تنوبعات عل الفكرة الأولى . ومن ثم فقد يضمن الشاعر المعاصر 
أبيانا أو بيئا أو وجزءا مله . وقد يعمد إلى نحوير البيث ST‏ الأبيات . 
المضمنة كيم| يوظف هذا التحوير للابانة عن روح المفارقة الالبمة ٠‏ عل 
نحو أشبه بإيماء محتصر وحاد إلى أزمته المعاصرة . 
من النماذج الوضيئة لتوظيف ١‏ التضمين » قصيدة « من نحولات 
شاعر يمنى ؛ لعبد العزيز المفالح . ففيها يتسق كل تضمين مع حالة 
التحول النى نتناسخ فى القصيدة . وبتحول الشاعر فيها متلبسا حالات 
متعاقية › موظفا ‏ فى الوفت نفسه ‏ مغرى ارقف القديم فيها يشبه 
إذابة لمواقف معاصرة ؛ ومنبا : 
ؤكنت امرأ الفيس ‏ أذكر ‏ لكنبنى مذ فجعث بموت أى 
واستعنت على وطنى بالدخيل ‘ تقرح وجه القصيد 
فقدث ملامح وجهى 
وصار الطريق إلى « مأرب » كالطريق إلى القدس 
لبل و « دمون ؛ لا ينتحى للنشبج الذى يتعالى 
« تطاول الليل عليئا دمون » 
« دمون إنا معشر يمانون » 
« وإننا لأهلنا محبون » . 
ومن تحولاته المتتالبة نكتفى ‏ هنا بصورة تلبسه شخصية المتنبى 


ا فى داخل تضميئاته ؛ حيث SS ply‏ 


وصحا أيقظته خيول الإغارة 

والروم تجتاح أسيافهم مدخل المنزل العربي 

وكان الرجال ينادونى tol ١‏ 

هذا هو اسمى الحديد 

وفائئتى هى « خولة » أخحت السيوف 

رأبت القصائد طالعة من دمى كالسئابل فى غابة الشمس ؛ 

فديئاك من ربع وإن زدتنا كربا 

فإنك كنت الشرق ‏ للشمس - والغربا 

وكيف عرفنا رسم من لم يدع لنا 

فؤادا لعرفان الجمال ولا لبا" , 

ويضمن ١‏ عبد الوهاب البياى » فى فصيدته « الموت والفنديل » 

بيت « المتئبى » المشهور فى حطابه « سيف الدولة » , 


.رسرى الررم خحلف طظهرك روم 


وهرفى تضمبله بجرر المرفف القدبم » متلبسا ‏ كذلك ‏ شخصية 

. سيف الدولة » فى موقف معاصر . فيا يشبه  أيضا  فناعا فيا‎ ١ 

ولكن « سيف الدولة » هنا - أو الشاعر » يبدوفى موقف مغاير لصورة 
النصر القديم , 

o4 


cae them) 

بقول فى المقطع الخامس من قصيدئه : 

كان الروم أمامى . وسوى الروم وراثى , وأنا كنت أميل 

على سيفى منتحرا نحت الثلج وقبل أفول النجم القطبى وراء 

الأبراج ؛ فلماذا سيف الدولة ولى الأدبار ؟ 

ويقول فى المقطع الحادى عشر 

is.‏ ترك الشعراء خنادقهم ؟ ولماذا سيف 

لأدبار ؟ اروم أمامى كانوا + وسوی الروم وزاك ,)1%( ; 

وقد يتخذ « التضمين » شكل صوت نحاررى . يلضاف إلى 
شخرص القصيدة المفيدة من شكل الأداء المسرحى , حون يتتابع 
حوار « الخيال » وه tl‏ ‘ لم الصوث المضمن 5 وكأنه 
أحد شخرص المسرح الشعرى » أو القصيدة الممسرحة ۽ كا فى 
قصيدة « الخيال والحواد المحتضر » للشاعر « أحمد دحبور » : 


و ... الکورس ) : 
توزعت عيناك فى الكثبان والحفر 
لن تكمل السفر 
م يي غير الشلل الحنين 
وصهلة الخور 
لن تكمل السفر 
وشوفى): 
وياوطنى لفيتك بعد يأس كأن قد لقيت Let th‏ 
والخيال » . 
حلمت أن أبكى على يديك 
كبا الحواد لا تغب 
poser‏ 
فى دمى رسائل للشوق لا أذكرها 
لولا الرفيب كنت اه . . لاا تغب 
لاحظ تضمين بيت العباس بن الأحنف المشهور): 


عندى رسائل شوق لست أذكرها 
لولا الرقيب لقد بلغتها فاك 
٠‏ ولاحظ مغزى البئر 'والتحوير » 

« الكورس » : 

جوادك العتيق لا مئاص حتضر 
ولن يريك قبة المفلاص 
فلتطلق الرصاص - 

«شول ۲ 


وكل مسافر سيؤوب يوم إذا رزق السلا”") 


سيف الدولة ولى ` 


» مرة أخرى  مغزى البنرو دلالته المومثة إلى فقدان الأمل‎  ظحال‎ ١ 
: فبقية الجملة الشرطية محذوفة » وهى فى البيت س كمأ هومعروف‎ 
إذا رزق السلامة والإيابا‎ 
التضمين ؛ وسبلة فنية تقوم عل تحصوير البيت‎ ١ وقد يكون‎ 
أو الأبيات المضمنة ؛ وذلك لتوظطيف الدلالة التضميئية‎ ‘ 0 
للإيماء إلى حالة المفارقة . أو لتأكيد جانب خاص من جوانب مطابقة‎ 
: نفسية معيئة ه كقول و البيان » مشمنا البيت للشهور‎ 


متعم من شميم عار لجد 
نها بعد العشية من عرار 


يقول ٠‏ البياق » 


قالوا : تمتع من شميم 
عرار نجد يا رفيق 
فبکیت من عارى 

فها بعد العشية من عرار . 


وكما يحور : السياب ؛ البيث المعروف لعلى بن الجهم : 


عيون المها بين الرصافة والسسسر 
جلبن المهرى من حيث أدرى ولا أدرى 
وذلك لبيان المفارفة بين حال ماتعة لاهية ل كما فى بيث عل بن 


الجهم ‏ وحال مقهورة دامبة حيث بتسافط الفتلى ؛. وتسيل دماء 
المتظاهرين ؛ وذلك فى قوله : 


ee ay‏ رشت بت ا 


gyn Jats Ley‏ عددا من الأبيات » لشوظيفها فى نشكبلها 
التحورى للإبانة be‏ يتشابك فى حركة النفس . وعما يمور فى غورها بما 
تثیره المغارفة بن الممعلى الادائى ‏ فى تركيبه القديم المشهسور - 
وما يحمله من دلالات ٠‏ رالمعطى الأدائى ‏ فى حريره الجديد - 
وما يومى ه إلبه من دلالات مستحدثة . ويمكنة النصيدة ‏ حينئذ ‏ أن 
نستمر فى نسج خيوطها , وهى مطرزة بفلذات تشكيلية من المعطيين . 
ويلتصق الشبه باللاشبه بجامع المفارقة فى كل ؛ التى تتضام فى محترنات 
النفس ‘ حيث يستفر ل فاعها ما تصالح أو ما نخاصم 6 وما تفرق أو 
نوحد . وعن طريق التداعى تعود القصيدة ف المختم ‏ لتومىء إلى 
المعطى الأول . من خلال تحوبر ينضاف إلى البيث الختامى , وكأنه 
اللقطة الأخيرة للحظة الإمساك بلمعان نفسى خاطف . 

بقول الشاعر د مهدى بندق » من قصيدته « عمرو بن كلثوم يزور 
لبئان » : 


ألا هبى بصحئك فاصبحيئا 


ولا تبقى بئات أو بنينا 
ألسنا التاركين لما طلبنا 


وأنا الآخذون بما ابتلينا 

ونحن الغائبون إذا أقمنا 

ونحن التالهون إذا مشينا 

غابة من حجر 

cdl‏ نحونا فاستبقئا إلى كل فراع شحدناه 
ثم غرسناه | 

. المرمرى‎ bat she J 

.. سجلوا فى مواسيعهم أنا النياق الحقاق 
أننا نجعل المفت ما بيننا غابة الانفاق 

أننا نعشق البين والأعين الدامعة 
والوصال الذى نتغنى به فى القصائدٍ 

محض اختلاق 

كل شمس op ot‏ الغرب كاذبة 

كل شمس oF‏ من الشرق كاذبة 

١‏ تغلب » الآن غائبة 

ما الذى سوف تنشدنا عمر و بعد 

ما الذى سوف تنشدئا عمرو بعد 

ونسفى الغير ماء الأهل صفوا 

ونشرب أهلنا كدرا رطينا“" . 


ولعل شهرة بيت عمرو بن كلثوم : 
ونسشسرب إن وردنا لماه صفوا 
ببشرب غبرنا كدرا وطيبا 
عل الرغم من ححدته وعلفه ودلالته على الغلبة والنفوذ والسيطرة › قد 
هيأ للتحوير فى القصيدة السابقة قرارها النغمى والفكرى . حيث 
يوس ء التحوير إلى المفارقة الساخرة iS‏ بین حال الأمس Shey‏ 
اليوم , 
وهذه المفارقة الذابحة نصيب أكثر من مفتل . ويلئقى على ساحتها 
أكثر من ذبيح . ومثل هذا المنحى النضمينى قصيدة د طائر الوحدات » 
لامد دحبور . حين يحور البيث نفسه وفقا لمساق القصيدة فى قوله : 
شرب إن وردنا الماء صفوا 
ثم يشرب أهلئا كدرا platy‏ ون 
ومثله ‏ كذلك « أمل دنفل ؛ فى « مرائى اليمامة ؛ حين يقول : 


نستفى بعد خيل الأجانب من ماه ابارنا 
وإذا كان ١‏ النضمين" ‏ فيسما سبق س يقسوم. هسل تضمسين ببث 
أو حریره ٠‏ فإن الأداء J vt‏ القصيدة الجديدة قد د يغسمن اس هله 
المرة - أوه يوظف » ملمحاً خاصاً من ملامح الشخصية الثرائية ؛ 


ا ذاء الى والمصيدة اخديدة 


الشخصية الثرائية زمنيتها لنكتسب زمئية معاصرة » تتكىء عليها 
نجربة الشاعر فى إسفاط فنى ؛ مسد رمزا كليا . وهذا الرمر الكل 

وهذا الاستخدام ‏ كها أشرنا ‏ إذ يركز على ملمح بعينه من ملامح 
الشخصية المستدعاة أو الموظفة J‏ العمل ‘on Ley 3 ll‏ للشاعر 
من خلال هذا الملمح التعبير عن موقفه فى معادلة مرضوعية بين 
الطرفين ؛ وفد يعمد كذلك ‏ إلى تحوير تمجربة الصرث الترائى 
ليحمل ‏ فى هذا التحوير ‏ مضمونا معاصرا مكثفا للمعنى الدلالى ؛ 
وذلك فيما يشبه إيباما فنيا بتوحد اللحظة التاريمية بين الصوتين . وهنا 
تكمن البراعة فى التقاط الموقف الخاص الذى تعرضت له الشخصية 
التراثية ٠‏ وفى إكسابه طابعا دراميا معبرا عن موقف جديد . 

وسلعرض الأن لنموذجين محتلفين لشاعرين معاصرين فى وسيلة 
ترظيف الشخصية ؛ ومع هذا الاختلاف بطل لكل ميزه وتفرده , 
وله فى الوقت نفسه ‏ إبماؤه الخاص به داخل الدائرة الفنية التى 
تتركز فيها بؤرة القصيدة : فأوهها بتلبس الشخصية بماهمى pel‏ + 
وثانيهما يرظفها بما هى دلالة رامزة ٠.‏ معادلة لموقف معاصر » وتكون 
شخصية ١‏ يوسف » م بمعطياتها الدلالية والترائية ‏ مستدعاة من كلا 
الشاعرين : 

بقول ١‏ يوسف الخطيب » من فصيدة له طويلة : 


ub gio gl. 

فصصت رؤياى على دجى عيونهم 

dt ly 

فها أئا أصرخ من فيابة الجب 

متى ياسفح جلعاد 

تفاديك فوافل التجار 

فسلن تقد امرأة العزيز أسمالى 

ولن نقطع النساه seal‏ )1 ; 

ويضول ٠‏ أمل دنفل ؛ لى قفصيدنه « سرحان لا يتسلم مفاتييح 

القدس » وواضح تلك المعادلة الق يسوفها الشاعر » وما يومىء 
ليه ؛ 


عائدون 

عائدون وأصغر إخوتهم 

» ذو العيون الحزيئة‎ ١ 

ينقلب فى الجب 

وعجوز هى القدس 

« بشتعل الرأس شيبا ؛ 

تشم الفميص فتبيض أعيما بالبكاء 
ولا تخلع الثوب 

حتى بمىء ها نبأ عن فتاها OU ad‏ 
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رجاء غياء 


ويوظف ١‏ أمل fea‏ معطيات الإشارات التاريمية فى تكثيف فنى 
gall‏ . وثرى المغزى . عن طريق استبصار Ely‏ فيه نترواح 
- فى اللحظة ذاتها ‏ أوجاع الماضى وموم الحاضر . فإذا هما وجهان 
لعملة واحذة . والشاعر ينسج خيرط هذا التراوح عل مغزل زمنية 
تماوز الخط الفاصل بين ما كان وما هو كائن . 

ثم نعرض ‏ كذلك . لشاعرين آخرين قاما بنوظيف الشخصرة 
نفسها ؛ ولكل منبما ‏ كما أشرنا من قبل أداؤه الفنى المتميز . 
والملتصى بجسد بئيته الأدائية الخاصة : | 

يقول ١‏ أمل دنقل فى قصيدته «الارض والجرح الذى 
لا ينفتح ؛ . وفيها تعود شخصية « الحجاج » بكل لحظتها التاريمية 
المعروفة : 


الأرض ملقاة على الصحراء ظامئة 
وتلقى الدلو مرات و تخرجه بلا ماء 
من أنت يا حارس ؟ 

cle! Jl 

تشرينها القارس 

هل ثبت الثقفى 

قناعه المهزوز 


ونصبح شخصية د الحجاج » وما يرتبط بها عبر التاريخ من دلالات 
تصبح تأكيدا للرفض ‘ والدعوة لمقاومة ما يكبث عل الذاث ٠‏ فيقول 
: محمد أب دومة » فى قصيدته : د مشتکای یا حامس الخلفاء » 
أنا ابن جلا ومرآق بحار الدم 
وأعتاں جماجمكم . ونعلى يطحن الكلمات فوق الفم 


أنا ابن جلا وقد ولیت ما وليت 
فالإذعان فالإذعان والإطراق فالإطراق 


أنا ابن جلا أنا ابن جلا 
إلى أن شال منتفخا عمامته 
رأينا نمتها أفاك 259 , 
وفى قصيدة و مرأة الحجاج ؛ لادرنيس . نجد التشابه أو التمائل 
بينه وبين « أبو دومة » وإن كانث قصيدته نشير. فى المختتم ‏ إلى إدانة 
عامة . يقول فيهنا : | 
وصعد المنبر فى يديه 


1۲ 


فوس وفوق وجهه لثام 
وفال بالسهام والقناع لا بالصوت والكلام : 
« أنا ابن جلا وطلاع الثنايا . . » 
أنا هوالسؤال والنبراس 
أنا هو الفراس 
ويل لمن يكون من فرالسى 
وزلؤل المكان 
وسقط الزمان*") 
وتقدم فصيدة و مع ابن زبدون وليلته الأرلى فى السجن » للشاعر 
١‏ أحمد دحبور ؛ استيحاء نحويريا لقصة « ابن زيدون » مع « ولادة » » 
ويتحول الوجه اللاهى للقصة المعروفة ‏ مع ظروفه الفاجعة المعروفة 
أيضا ‏ ليصبح ذلك كله صورة مقابلة أو وجها آخر ل ه ولادة » 
الوطن » وابن زیدون البطل المنكسر , والرطن ينتهيه الآحررن 3 
والبطل رهين محبسه . وه ابن جهور » فى غفلته . وتتمكن القصيدة 
عن طريق الإيماءات التضمينية . داخل المعطى التحويرى س تتمكن 
من نلق جدلية فنية تشدنا إليها كلما ملنا نحو طرفى زمئية الماضى أو 
الحاضر . لتجعلنا نزامن ‏ فى اللحظة ذاتها ‏ زمنيئين ٠‏ ونحلق فى 
Nese JS shee‏ بجناح ٠‏ 
ومن التحويرات التضمينية ذلك المتفتح فى قصيدة « ابن زيدون » 
أضحى التنائسى بديلا من تدانينا 
وناب عن طبيب لقيانا تجافينا 
ويكون فى قصيدة و دحبور ؛ وفقا للمغزى المقصود فى دلالته : 
هكذا أضحى التثائى من تدائينا بديلا 
ونناوبئا شريدا وأسيرا وفنيلا 
ويكون قول « ابن زيدون ؛ فى قصيدة أخرى موظفا كذلك ومضمنا 
بأداء ٠ Set‏ لاتصاله بالمغرى العام للقصيدة ؟ فبيت ١‏ ابن 
زيدون ) 


ماعلل ظنى بأسى 
جرح الدهر ويأسو 
يصبح عند و دحبور ) : 
ما على ظنى باسى ‏ | 
يجرح الدهر ويأسو الفقراء 
ولعله يتضح ‏ كذلك ‏ أن قول « دحبور ؛ 
مكنت عشاقها من صحبا فاقدتلوا . 
يذكر بقول « ولادة  »‏ فيه يذكر الرواة - : 
أمكن عاشفى من صحن خدی وأعشى قبلتى من يشتهبها 
تقول الفصيدة : 


بدأت ليلتك الأولى مع الليل 

فهل أعددت أحلامك ؟ 

هل عددت الامك ؟ 

OY! Samy‏ فقل ما شنت › واكتم ما نشاء 


لکن لا تبع قرطبة الثورة بالدمعة 
لك السجن 
وعصفور بخوض الأفق لا يتبعه الغاوون والواشون 
إن فوضته فاض الغناء ؛: 
يجرح الدهر ويأسو الفقراء 
- أيبها د ولادة » الشعر ؟ 
س هباء 
س أينها « ولادة » القلب إذن ؟ 
فى شارع الليل الحزين 
مكنت عشاقها من صحبا فاحتفلوا 
لكن صحنا واحدا لم يكفهم فاقتتلوا 
ثم أنوا من صحبا التالى عطاشا جائعين 
هكذا أضحى التثائى من تدائيئا بديلا 
وتناو بنا شريدا وأسيرا وفتيلا 
ub‏ المختم تتكذف وظبفة الاستيحاء مجاوزة الدلالة Lt]‏ 
للقصة القدمة عن « ابن عبدوس » ود ابن جهور ؛ عل نحو ما هر 
معروف ومشهور ومرتبطة بها فى الوفت نفسه . وكل ذلك يذوب داخخل 
الشكل القديم للشخصيات - المترسب ف الذاكرة ‏ ليفسوم ‏ من 
. خملفه ‏ بناء نشكيلى جديد , يقابل الشكل التاريمى المعروف : 
فلمن تشكو إذن ؟ 
قرطبة مهجورة 
عشاق « ولادة » مسلوبون مطلوبون 





ial ght 


we البيروتية‎ wis ie ٠ الشعرية‎ net أدونيس حواطر حول‎ (\) 


للتأليف والنشر . الفاهرة , 191/٠‏ . 


= 


وعلى مقربة من طعئة طائشة يعلو الغناء : 

يجرح الدهر ويأسو الفقراء 

كيف يأسو الفقراء 

لبس يديك البكاء ' 

ليس يجديك ١‏ ابن جهور » 

إننى خلفته بين إماء « القوط » بسكر 

وترنمت على جرحى فلم بصغ ٠‏ وواتانى الغناء ؛ 


pal CA‏ ويأسو الفقراء 
يرح الدهر ويأسوة؟" , 


وبعد . فمازالت هناك جوانب متعددة لصور الاداء الفنى فى 
القصيدة الجديدة . نشير ‏ على عجل - إلى بعفض إمكاناتها 
الأخرى . فمببا الاتكاء على الدلالات الأسطورية والتاريمية والتراثية 
فكأا ‏ بذك تلق من وراء المنظور الاسطورى وسواه أبعادا 
gl‏ تنتصب ها أبنية أخرى غير منظورة . يتأكد بها إمكانات Gl‏ 
لغة فئية تتعدى اللغة نفسها ؛ فعن طريق استخدام الأسطورة تتكون 
إسفاطات القصيدة الرامزة » وتنجلب بذلك آفة السرد أو سطحية 
التجريد المطلق ‏ كما يتاح للشاعر الربط الحميم بين الذات وشمومها 
المعاصرة ؛ والدلالات النفسية المستنيتة داخل البناء الاسطورى J‏ 
نسيج قصيدنه ليفلت من شباك « الفص ١‏ وه الحكابة » , ويتمكن من 
إشباع مناخ فصيدته برموز فنية توحد بين الحزئى والكلى ؛ ويندمج فى 
كينونتها الذانى والموضوعى . وكذلك فإن تشكيل القصيدة الجديدة 
يعتمد على عناصر تصويرية مرنكزة على توزيعات فلية ينصهر فيها 
الناريخ والرمز والأسطررة › مع قسدرة على استبطان التداعيات 
الذاتية » وخلق الصسور المخصبة فى أطر الإحساس بالاستلاب 
والاغتراب والإدانة الذاتية والجماعية . حيث تتمكن القصيدة من 
jet‏ تلف الدلالات والإيحاءات والإشارات en $b‏ ذلك كله 
داخل الحادثة المعاصرة . عن طريق التشابك والتداخل الذى يخلقه 
التشكيل اللغوى والتركيب البنائى . وببذا التشكيل يتمخلق البناه 
العضوى للقصيدة الجديدة , | 


2 محمد إبراهيم أبو Bae‏ , الأعمال الككاملة , ص ٠ 1١1+‏ مكتبة مدبولى . : 
\4Ae‏ . 


(14) عبد الوهاب البياق : الاعمال الكاملة . دارالعودة . بيروث , 14897 , 


)#( صلاح عبد الصبرر : «bl pe‏ ص \Y‏ ‘ دار الوطن العرى للطباعة 3 


1۳ 


Ae ole, 


والنشر . بيبروث . de‏ ۱۹۷۲ 
(5) فواز عيد : أغناق الجياد النافرة. صن PH‏ دار الأداب . يروث ٠‏ 
4424 . 
90) أمل دنقل : البكاء بين بيدى زرفاء البمامة . ص ١!4‏ . ذار الأداب . 
بير ويب ١‏ 4444 
(8) محمود درويش : أحبك أحبك . دار الآداب . بيروت .191/7 , 
Tide (4)‏ عيدوان . حملة المسوقف wel‏ ؛ ص 50 > دمشل ١‏ عدد كلا 


أغسطس 1۹۷۷ . 
a‏ أمل دنقل : how‏ ا ؛ ص "1ه کا بول ٠‏ القاهرة . 


a | 

)1( النص منقول من « دير الملاك » للدكتور محسن أطيمش . ص 41١‏ : 

٠ الإسكندرية‎ ١ رجاء عبد : لغة الشعر . ص ۳۹۳ » منشاة المعارف‎ )٠۳( 
. 4۵ 

(14) جريدة الأهرام . ١9‏ أكتربر 1917# . 

(1e‏ محمد القيسى : ١‏ رياح عز الدين ار ن 57 . منشورات وزارة 
الإعلام . الجمهورية العرافية . ۱۹۷4 . 

dle (14)‏ المرقف الأدى . عس TY‏ عدد 75 . أغسطس 1417 , دمشق . 


1% 


. 5١8 دنقل . الأعمال الكاملة . ص‎ LT (ty) 

(1۸) لفسه ) س ۱۳۱ . 

(14) أحمد عبد الممطى حجازى ١‏ د مديثة بلاقلب ٠ ١‏ صر af‏ 

, ۲۴١ آمل دئقل . الأعمال الكاملة . ص‎ )٠١( 

(71) رجاء عيد : لغة الشعر . ص ۳۹۷ - ۴۹۸ . 

(؟7) عبد الوهاب البيانى : ٠‏ قمر شيراز» . ص ١ ٠١‏ منشورات وزالاة الإعلام 
العرافية » 1۹۷١‏ . 

(۲۳) أحد دحبور : « حكاية الولد الفلسطينى ٠ ١‏ ص OF‏ دار العودة ء 
بیروت › ۱4۷4 . 

)14( مهد بندق « غمرو بن كلثوم بزرر لبلان » قصيدة نشرت فى جربدة 
الأهرام . عام 1484 . 

(16) الموقف yell‏ اق 4 ؛ دمشتى , 

. ۲۴۷ دنقل ؛ الأعمال الكاملة . ص‎ et cry 

(۲۷) محمد أبو دومة : السفر ى أبار الظطماً . اطيئة المصربة العامة للكتاب › 
۰ . 

(4؟) أدوئيس : الأعمال الكاملة . ص ؟١!‏ . دار المودة ٠.‏ بيروث , 

(14) أحمل دحبور ٠:‏ بغير هذا جثث » . ص 88 , دار العردة ۽ بيروثٍ ء» 
. 


شظاهرة الغخموض 


و الشححرالحلر 


الد سلیمان 





أولا : ظاهرة الغموض رالنقد 
)1( ظاهرة الغموض ف الكتابات التقدية القدية . 
(ب) ظاهرة الغموض ف الكتاباث النقدية الحديثة . 
* 

)1( ظاهرة الفموض ف الكتابات التقدية القديمة 

ليسث ظاهرة الغمرض شيئا جديدا كل الجدّة لى النصيدة 
العربية ؛ ذلك Ob‏ كثيرا من النقاد العرب القدماء كانوا قد تنبهوا إلى 
الظاهرة ٠‏ وإلى ما يمكن أن تتركه فى القصيدة من آثار . 


والغموض فى اللغة مصدر من « غمضي (١‏ بفتح الميم وضمها ) . 
ركل مالم بتججه إليك من الأمور فقد غمض عليك E‏ 
الكلام خلاف الواضح . ويقال للرجل الحيد الرأى : قد أغمض 
النظر . ومسألة غامضة : مسألة فيها نظر ودقة . ومعنى غامض ؛ 
لطيف22 , 


وى الاتجليزية . محمل المسعلح gas (Ambiguity)‏ اللفة 

(Figurative Language) ("4 jel!‏ . وف اللغة المجازية أو 
الرمزية من الدلالات الإيجابية مالا يحتاج إلى تأكيد . 

الغموض كثيراً ما كان يختلط بمصطلح ٠‏ الإبيام » . على 

الرغم من أن الدلالات التى يحملها المصطلح الثاني ( أى الإام ) 

دلالات سلبيّة ؛ فنحن نصف الطريق مثلا بأنه مبهم , إذا كان خفيا 

لا يستبين للسائر , واستبهم عليه الأمر : أى استغلق . وكلام 


مبهم : أى لا يعرف له وجه يؤل منه29 , 

وما يتصل بهذين المصطلحين ألفاظ أخرى مثل ١‏ التعقيد » 
و : المعاظلة » ؛ وهى أيضا مصطلحات استعملها النقاد العرب › 
وأسهبوا فى الحديث عبا فى مؤلفائهم . كما اتحذوا من وجودها فى 
الشعر موقفا محددا. يقول عبد القاهر الجرجانىي (ت : 49١‏ ها ) 
ملخصا موقفه من ظاهرة التعفيد فى الشعر ؛ 

'رأمًا التعفيد فإمما كان مذموما لإجل أن اللفظ لم يرتب الترنيب الذى 
بمثله تمحصل الدلالة على الغرض . حتى احتاج السامع أن يطلب المعنى 
بالحيلة . ويسعى إليه من غير الطريق . كقوله [ المثنبى ] : 
ولذا اسم أغطية العيون جفوبا من أنبا عمل السّيوف عوامل 

Uy‏ 05 هذا الجنس لانه أحوجك إلى فكر زائد عل المقدار الذى 
يجب فى مثله ٠ DYN yey DAS) ٠‏ وأودع المعنى لك فى قالب غير 


٠ Le Vy‏ بل خشن مضرس ٠‏ حتى إذا رمث إخراجه منه عسر 
عليك م وإذا خرج حرج مشوه الصورة ٠‏ نائص اسن Dg‏ , 


ويسدمر الحرجان فی شرح موقفه من التعفيد . موضحاً أن القارىء 
بأنس وبفرح إذا استطاع بعد جهد أن بحصل عل معنى يستحق هذا 
الحهد الذى بذله rah‏ إذا لم يحصل القارىء عل معنى يستحق ما بذل 
من جهد . فإنه يكون ١‏ كالغائص فى البحر ؛ يحتمل المشفَةٌ العظيمة . 
saat‏ ا 


(ت : هق از Se bt ip any ٠٠‏ 
١‏ المعاظلة ؛ . والمعاظلة مداخلة الكلام بعضه فى عض . وركوب 


بعضه لبعض ؛ كقرلك « تعاظل الحراد » و ؛ تعاظلت الكلاب » . 
ونحوه . ما Ghats‏ بعضه ببعض عند السُفاد 299 . يقول الأمدى : 
o‏ 


خالد سليمان 


وسن المعاظلة تعليق الشاعر الفاظ البيث بعضها ببعضل ؛ وأن 
ام لق س ملاتا ته ار اسا > وإ gall fel‏ 


LSM wie عنه فلم بنخوّن‎ et Sty 1ه‎ ole 


فأنت إذا تأملث المعنى ٠‏ مع ما أفسده من اللفظ نجذله 
De‏ ولا فيه كبير فائدة ١‏ لأنه يريد : ١‏ حال الصفاة أ خان 
الزمانٌ احا من أجله ؛ إذْ لم يحون جسمّه AS‏ © . 
إن ما افتيسئاه من كتابات الأمدي والحرجان وج موقف النقاد 
الفدماء من ظاهرة مختلفة عن ظاهرة الغموض » سواء سُمْيت تعقيداً 
أو Lil‏ أو معاظلة . وهو موقف لا ينفق LAE‏ وموقفهم من ظاهرة 
الغموض . فابن الأثبر ( ت : ٩۷‏ ه ) بورد فى المثل السائر » رأبا 
gone] GY‏ الصابيء (تث : 84" ه ) يفرق فبه بين النثر والشعر . 
orf‏ 
إن طريق الإحسان فى منثور الكلام يخالف طريق 
الإحسان فى منظرمه . لان الترسل هو ما وضح 
معناه . وأعطاك سماعه فى Lis thay Jol‏ تضمنته 
الفاظه . وأفخر الشعر ماغمض . فلم يعسطك 
غرضه إلا بعد بماطلة منه40» , 


وكذلك بفعل المرزوفى (ت : 4٤٣١‏ ھ) ی د شرح دیران 
الحماسة » فى معرض تفريقه بين الشعر والنثر . فيقول عن الشعر : 
نلا کان مداه لا ند بأكثر من عروضه وضربه . 

ركلاهما قلبل » وكان الشاعر يعمل قصيدئه بيقا 

بين , وجب أن يكون الفضل فى أكثر الاحوال فى 

al‏ وأن يبلغ الشاعر فى تلطيفه والاحذ من 


حواشيه حنې يتسع اللفظ له فیژ دبه ؛ عل غموضه 
Ree‏ بصير المدرك له , والمشرف عليه ٠‏ 


Opal بذ رة‎ pl 


ويذكر الدكتور إحسان عباس فى « تاريخ:النقد الأدبى عند العرب » 
أن هناك نسخة محطوطة فى « الإسكوريال ؛ بعنوان « شرح مشكلات 
دبوان شعر أى الطيب ٠‏ ردا على شرح أ الفتح عثمان بن جنى فبها 
أحذ به المخنى ؛ لابن فورجة محمد بن حمد البروجردى ( توفي حوالى 
{oo‏ ه ) بوضّح فيها ابن فورجة أن الشعر قد بصي الفموض من 
للاثة أوجه ؛ 

١‏ - فهناك الشعر الذى يصدّك جهل غريبه عنٍ 
نصورغرضه . 

۲ - والشمر الذى eet‏ إعرابه لمجاز فبه › 
وحذف فى اللفظ ١‏ أو dyn polity ptt‏ 
الإعراب ۴ 

أما السبب الثالث ‏ كما يذكر إحسان عباس ففد سقط لسقوط 
أوراق ى المخطرطة(*“ , 
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ولعلٌ أبا الحسن حازم القرطاجنی ( 1۰۸ - ۹۸4 ه) ٠‏ الناقد 
الاندلسى ٠‏ الذى نجمعت فى أرائه الروافد العربية واليونانية 
جميعا OM‏ أبرز من تعرض إلى ظاهرة الغموض فى الشعر فى تراثنا 
النقدي ۽ وذلك فى كتابه الفيم thea‏ البلغاء وسسراج الأدباء ٠ ٠‏ 
حيث عالجها بإسهاب وعمق كبيرين . وليس من باب المبالغة أو 
التهويل أن ندعى أنه كن لنفسه حول هذا الموضوع نظرية تكاد تكون 
متكاملة . ولذا فإننا نحاول أن نحدّد معالم هله النظرية ؛ ونبرز أهم ۰ 
ما اشتملت عليه من نقاط . 

برى القرطاجنى أننا فد نقصد « تأدية المعنى فى عبارتين : إحداهما 
واضحة الدلالة عليه . والاخرى غير واضحة الدلالة » لضروب من 
المقاصد ۲" . ومن هذا المدخل ينتقل إلى بيان وجوه الإغماض ٠‏ 
فيرجعها إلى ثلاثة أوجه : 
١‏ - مناما يرجم إلى المعاى أنفسها . 
17 ب ومنبا ما يرجع إلى الألفاظ والعبارات المدلول بها عل المعنى . 
م - ومنبا ما يرجم إلى المعانى والألفاظ معا 2١9‏ , 

ومن ثم يأخد فى نبيان الغموض الذى يرجم إلى المعانى ؛ فيرده الى 
جملة من الأسباب هى : 


. فى نفسه دفيقاً‎ ١ دقة المعنى المعبر عنه . كأن يككون المعنى‎ - ١ 
ويكون الغور فيه بعيدا :«214 , وهذا ما بممل إدراك المعنى يمتاج إلى‎ 
00 
Jt a Ue gall ؛ ويحصل هذا عندما يكرن‎ gall نشعب‎ 

قدمة فى الكلا' قد صرف الهم عن Wie SE hh‏ من يز 
ما بی | عليها ٠١‏ . ويعود سبب ذلك إلى طول العبارة ونشعيها . 
¥- النضمين أو | حالة ؛ وهو أن بون الكلام قد ضمن « معني 
علمياً أو خبراً تاريخيا . ٠.‏ أو إشارة إلى مثل أو بيت أو كلام سالف 
بال حملة ل ب الك ال ار ايتاك س الى ,أن 
غبر ذلك من أنحاء التضمين "١‏ . 
4 - اختلاف جزئيات الصورة فيه عما ألفته المدارك والأفهام ؛ أوأن 
يكون المعنى : فد وضعت صور التركيب الذهنى فى أجزائه على غير 
ما يجب ء فتلکره الأفهام لذلك OM‏ 
ه - احتمالية المعنى ۽ كأن يكون و بعض ما يشثمل عليه المعنى مظئة 
لانصراف الخواطر فى فهمه إلى أنحاء من الاحتمالات ^ . 
١‏ - تمائل حاصل فى جزئيات الأشياء المختلفة , كآن يكون المعنى 
تضمن أوصافاً فد تشترك فيها معه أشياء فى هذه الاوصاف . ركلما 
كانت «٠‏ الاوصاف فى مثل هذا مؤتلفة من أعراضص الشىه البعيدة لم 
J‏ الأفكار إلى فهمه إلا بعد بطه ۲ , 

هذا عن الغموض النائج عن المعاى . أما الغموضى النانج عن 
الألفاظ والعبارات . فيرده القرطاجنى إلى الاوجه الثالية : 
1 - أن يكرن اللفظ حوشيًا او غريبا : 
؟ - التقديم والتأخير فى الجملة . 
م - القلب ؛ وهو أن يتخالف وضع الإسناد فى الجملة فيصير 
الكلام مقلربا . ومشل هذا يمكن أن يحدث نتيجة لطول العبارة 


ونشعبها ‏ أو نتيجة للفصل بين بعض العبارة وما يرجع إليها بقافية أو 
سجع . فتخفى عندئل جهة التطالب بين OAS‏ 

وينتقل الفرطاجنى بعد ذلك إلى بيان الوسائل ‏ أو اليل , كسما 
سمّاها ‏ التى يمكن عن طريقها إزالة الغموض من الشعر . فإذا كان 
الغموض نائها عن دفة المعنى فإن على الشاعر أن get‏ نفسه فى 
« تسهيل العبارة المؤدية عن المعنى وبسطها حتى يقابل خفازه 
بسرضوحها » وغموضه ببيانها » حى تبلغ الغابة المسنطاعة فى 
OY aia‏ 

أما إذا كان الغموض نائها عن كون المعنى مرئباً مل معنى آخر 
SEY‏ فهمه إلا به . فيجب عل الشاعر أن يمسن الدُلالة على ذلك 
من العبارة , وألأ يحول بين المعنى وما يبنى عليه » وأن يمسن مساق 
الكلام فى ذلك ؛ حنى يعلم أن أحد المعنيين مترتب على الأخر"") . 

وأما إذا كان الغموض غموض . فلب » OP‏ بعض الناس « بتاول 
ما ورد من ذلك تأويلا فيه سلامة من القلب 208 . وبرى أنَّ ذلك 
التأويل ٠‏ وإن بعد . : أولى من حمل الكلام على القلب ١‏ . وريا 
يكرن من الضرورى لتقريب رأى القرطاجنى حول هله ol, daa‏ 
نورد مثالا من الأمثلة التى ذكرها الناقد نفسه . يقول ؛ 
'وفد وقعث أبيات من الشعر حملها قوم عل القلب . وخرجها 
اخرون على وجوه يصح الكلام عليها لفظا ومعنى . كقول الحطيئة : 


فلم خشيت الهون sally‏ مسك على رضمه ما أمسك الحبل حافره 


OY‏ الحبل إذا أمسك الحافر » فالحافر أيضا قد شغل الحبل وأمسكه 
عن أن يتخل عنه وبتة بتفلت . فعل هذا لبس بمقلوب ؛ *) , 

ريقف القرطاجى ‏ حبال هذا الشوع من الغموض - مرقفا 
متشدوا ., فبجيزه فيها سمع فى أشعار السابقين ‘ ويجذر الشعراء من 
الفياس عليه . وهو يعلل موقفه هذا بفوله : 


ai‏ إذا كان الكلام مقلوبا ٠‏ وكانت العبارة 
مفصودا با غير ما ندل عليه بوضعها . وسوغ هذا 
علد حامل الكلام على هذا المذهب أن المقصود من 
الكلام واضح . وإن كانت العبارة غير دالة عليه , 
ففد ذُهب بالكلام مذهب فاسد . . . وفى سعة 
الكلام مندوحة عن المذاهب الفاسدة . وإن كان 
الكلام غير مقلوب , ولكنه قصد به معنى آخر غير 
المحنى الذى يريد به من جعل الكلام مقلوبا ٠‏ فذلك 
أيضا يح { لاله وضع المعنى البعيد الذى لم يؤلف 
موضم OV SI Sy All gall‏ 
ولذا Op‏ الفرطاجنى يرى أن'كل كلام يمكن حمله على غير القلب 
بتأويل لا يبعد معناه . فلا ينبغى حمله عل القلب . 
lat els‏ بكرن اللفظ حوشيًا أوغريبا ‏ وهوما يجمل فهم المعنى 
بتوفف عل فهم اللفظ ‏ فبرى الفرطاجنى أن الواجب يفنضى الشاعر 
أن يتجنب من الالفاظ ما نول فى الغرابة والحرشيّة ما استطاع ey:‏ 
اضطر إلى استعمال لفظة عل هذه الشاكلة . عليه أن بقرن بها من 


ظاهرة الغموض فى الشعر الخر 
القرائن ما يبتدى به إلى معناها , من غير أن يكون ذلك حشْرًا . 
وما يتصل باللفظ المؤثرفى المعنى أيضا كون اللفظ مشتركا ؛ أى أن 
اللفظ يدل على معنيين أو أكثر ؛ وكلها معان محنملة للفظة فى البيت . 
dy‏ هذه الحالة فإن على الشاعر أن « ينوط باللفظة أو الألفاظ التى مبذه 
الصفة من القرائن ما يجخلص معناها إلى المفهرم الذى فصده » حتى 
بكون المعنى مستبينا "١‏ , وفد مثل الفرطاجنى هذا النوع ببييث 
الحارث بن حلزة » الذى يفول فيه : 
'زعموا أن كل من ضرب العير موال لا » وأن الولاء !؟ 
وعلق عل ما فى لفط « العبر» من معان مشتركة . فقال : 
فقيل : أراد بالعير الوند , وأراد بالضاربين 
العرب . eed‏ كانوا أصحاب عمد , وفيل : أراد 
عير العین ۽ وهوما نتأ منها . أى كل من ضرب عير 
غيله بحفله , , , وفيل فيه وجوه أخر غير هله(8؟) ‘ 


وينتقل الفرطاجنى بعد ذلك إلى المعانى التى يحناج فى فهمها إلى 
مقدمة . فيجعلها لى ضربين : الأرل . ضرب يشوقف فهمه عل 
المعرفة بصناعة ما , لكون المعنى من تلك الصناعة . والثان صرب 


يترفف فهمه على حفظ قصّة ما أو معرفتها ؛ وذلك لكون المعنى يتعلن 
بتلك القصة . 


وفيها يتعلق بالضرب الأول يرى أنه من الافضل عدم إبرادها فى 

الشعر , إذا وجد عا مندوحة . وقد مثل لهذا البوع بعدة أمثلة , 

نختار منها بيت أبى مام . الذى يقول فيه : 

سوئة ذُمْب , ألمارُها شَبَهُ pps es Bey‏ 

فالجوهر والعَرّض _ كما بفسسول القرطاجنى ‏ من ألفاظ المتكلمين 

الخاصة بصناعتهم . 

وأما الضرب yl‏ ‘ وهو ما يتوقف فهمه عل قصة ما ٠‏ فيرى أنه 

إذا كانث القصّة مشهورة معروفة ٠‏ فالتضمين ها . أو الإحالة إليها فى 

الشعر أمر حسن . أما إذا كانث غير مشهورة . dS SS‏ غير 

EY 
وملاحظات الشعراء الافاصيص والأخبار المستطرفة‎ 
, فى أشعارهم 6 ومناسبتهم بين تلك امعان المتقدمة‎ 
› والمعانى المقارية لزمان وجودهم ؛ والكائية فيها‎ 
التى يبنون عليها أشعارهم . ما يحسن فى صناعة‎ 
الشعر . ويجب للشاعر أن يعتمد فى ذلك المشهرر‎ 
wing الذى هو أوضح فى معناه من المعنى الذى يناسب‎ 
وبينه . ويعلقه عل طريق النشبيه أو الننظير أو المثل‎ 
أو غسير ذلك , ويسمى مسا تسب إلى ذكره من‎ 
القصص المنقدمة المأثورة بذكر نصة أو حال‎ 
معهودة . الإحالة ؛ لأن الشاعر يحبل بالمعهود عل‎ 
المأثور . وإذا اوقعت الإحالة عل المرفع اللائق ہا‎ 
فهى من أحسن شيء فى الكلام ؛ فَلِتَذْكرٍ ما مضى‎ 
من الأصور التى بقل نظيرها فيما هى عليه من‎ 
. الأرصاف النى تميل إليها النفوس , أو تلفر عنها‎ 
فتتحرك النفوس بما قد‎ ١ موقع عجيب من النفوس‎ 


¥ 


Ube‏ سليفان 


ارنسم فيها من صفة القصّة الأولى إلى اعتقاد الفصة 
الأخرى على مثل تلك الصفة("2 , 


بما سبق يثبين لنا تكون نظرية شبه مكتملة عند هذا الناقد الفذ , 
فيا بتعلق بظاهرة الغموض فى الشعر . وإذا كان القرطاجنى قد انحاز 
فى نظرته العامة إلى جانب الوضوح فى المعانى , ناظرا إلى أن كثيرا من 
الاوجه التى يتولد عنبا الغموض صفات سلبية فى القصيدة أو البيت 
الذى تضمُنا . فإن بحثه الظاهرة ؛ على هذا الشكل الذى رأيناه ؛ 
يبقى علامة بارزة فى موصرع التفات النقاد القدماء إلى هذه الظاهرة 
الشعرية المهمة . 


(ب) ظاهرة الغموض ف الكتابات النقدية الحديثة 


إن الغمرض ( لاااعااص) با هر مطح نقدی لم يدخحل 
الفاموس النقدى الإنجليزى إلا فى ححقبة حديثة . ويعود الفضل فى 
ذلك إلى الشاعر الناقد البريطانى ولبام (William Empson: & puss}‏ 
( -1906 فى كتابه المسروف ١‏ سبعة أفاط من الغموض » (Seven‏ 
ole oti cll Types Of Ambiguity)‏ ۱۹۳۰م 6 وكان الكتاب 
فى الأصل أطروحة لإمہسون فی جامعة « كيمبردج ٠‏ . حت إشراف 
النافد الكبير ريتشاردز (2'1)1..8.106308 . وقد لقى الکتاب منذ 
صدوره شهرة راسعةٍ ‘ وأصبح مرجعا لا بستغنى عنه النافد حول هذا 
الموضوع , ٠‏ كا أنه وَعّى جيلا كاملا من فرَاء الشعر ؛ ووضح هم أن 
عليهم أن يفتشوا عن معان أخرى للكلمة الشعربة أكثر من المعنى 
الواضح والسهل الذى توحى به . وللناقد رانسوم 1.0.1686350101 
مقال كتبه بعد صدور كتاب إميسون بثمانى سنرات ؛ يقول فيه : ١‏ إن 
الناقد بعد أن يقرأ كتاب إمبسون لا يمكن أن يبفى الناقد نفسه الذى 
كان قبل قراءة الكتاب ,۴( . غير أن كثيرً من النفاد والدارسين . فى 
الوفت نفسه . رأوا فى إصرار [مبسون عل حصر bul‏ النموض فى 
سبعة . عملا غير دقيق ١‏ فقد رأى وليم يورك نيندال (William‏ 
York Tindal!)‏ « على سبي امثال ل ؛ رأى ‏ بعد أن وصف الككتاب 
al‏ عمل موذجى ورائد - ال نفسيم ap‏ , وحصر J aol‏ 
سبعة ۽ إا هر تقسيم Mt ot‏ 


يون أمبسون فى مفدّمة الكتاب أنه بهم الغموض ليس بالشكل 
الذى تعنيه الكلمة فى الاستعمال العادى , وإنما بشكل موسيع ‘ 
ليشمل أى فارق لفظى أو حرف , مهما كان فارقاً دفياً ؛ على نحو 
يفسح مجالاً لبروز ردود فعل تمكنة للكلمة نفسها . 


وى الفصل الأول » الذى يعد ۔ كما يقول الكائب نفسه ‏ أهم 
الغموض بکاد بغطی کل شی ء ذى أهمية أدبب(" , غبر أنه يركز فيه 
بشكل ya peal J yale‏ النائج عن المجاز والاستعارة والنعسرت 
والإيقاع , ٠‏ كما بوضح أن الجملة البسيطة التى يُظْنّ أنها خخالية تماما من 
el‏ « مكن الاتكون كذلك فى الواقع . fo ay‏ وجهة النظر 
هله بالحملة التالية "The brown cat sat on the red mat”‏ ( القطة 
البنية جلسث غل السجادة الحمراء ) » فيبين أن هذه الجملة عمل 
بساطتها ووضوحها . يمكن تحليلها أو النظر إليها من عدّة أوجه : 
فيمكن أن يفال مثلا إنها جملة تدور حول قطة ؛ أو يقال : إن القطة 


XA 


التى تم الإخبار عنها فى الجملة بنية اللون . . . وهكذا" . 
وبشكل عام فإن | [مبسون ينافش فى هذا الفصل كثيراً من التعابير 
والكلمات التى ربما يظن القارىء أنبا لا ننطوى على شىء من 
الغمرض . ومن ثم فهويشكك القارىء فى مثل هذا اليقين - = ey‏ له 
Teas dd‏ ن ال جو ا الكلمات 
“Ae fis pil jl, ‘pig oe fall‏ 


وفى الفصل الثاى يعرض لبعض الكلمات أو التعبييرات التى 
بمتزج فيها معنيان أو أكثر فى شىء واحد ٠‏ وقد استفى أكثر أمثلته عل 
هذا النوع من « سونینات ۲“ وليام شكسسبير هفللا ) 
Shakespeare: 1564 — 1616 )‏ » وأشعار تشوسر (G. Chaucer:‏ 
(1400 - ? 1340 « وحديثاً من فصائدات . س إليوت : .1.5 ) 
Eliot: 1888 — 1965 )‏ 


وهناك نمط ٹالٹ رما ینتج عن معنيين يمكن أن بحل كل منبها مكان 
الآخر للكلمة الواحدة ‘ دون أن يكون بين المعنيين ارتياط أو علاقة , 


أما النمط الرابع فيمكن أن ينولد من توحد عدة معان بغرض 
ترضيح حالة ذهلية خفية أو معقدة . 

daly‏ الخامس حالة ذهنية غير متكاملة فى نمس المؤلف ؛ أو 

بتعبير آخر . حين يأخذ المؤلف فى اكتشاف فكرته . أوفى تعرف 
أبعادها من خلال عملية نا النص وليس قبلها ؛ فييدو هنا كانه غير 
مستوعب ها تماما . 


والتمط السادس on‏ جن يدر للقارىء تعارض بين van‏ 
الالفاظ فى النصس ٠‏ فيجد القارىء نفسه فى هذه الحالة مضطراً إلى يماد 
تفسيرات متعددة للكلام الذى يقرؤه . 


أما النمط السابع والاخير. فهو الذى يعكس القساماً فى ذهن 
dunt pe‏ را لاعتبارات متعصلدة ؛ كسالاعتبارات النفسية 
« الفرويدية » . وغيرها , 
@ 


أهم ما يتصف به هذا النمط من الشعر . وقد أذى ذلك إلى خلق فجرة 
كبيرة بين الشاعر والقارىء ؛ وإلى جدل مسثمر بين الشعراء والقراء 
sas,‏ 3 حول لغة هذا الشعر ؛ وحول ما إذا كان هذا الخمرض 
متكلفاً ام عفوياً . 


وقد ak‏ أدونيس ( ٠‏ )هذه الفجوة بين الشاعر المبدع 
والقارىء المتلفى فى كتابه : زمن الشعر » . وأران هنا مضطرا إلى 
اقتباس مطول لما أورده من حوار متخيّل بينه بوصفه شاعرا ينمثل فى 
شعره غموض كليف . وقارىء لم يألف بعد هذا النمط من الشعر . 
وما يكتنفه من غموص : 

تتعمدونه ؟ 

أنا ( أدوئيس ): إن تعمد الغموض مناقض للخل الشعرى 
هو : أعتقد أنكم نتعمدوله . 


أنا : تعتقد . . , ما سيب اعتقادك ؟ 

هو : لا انهم شعر 

أنا : هذا ليس سبياً ؛ فعلى القاريء أن يعترف أحياا أله ليس من 
الضر ورى أن يفهم كل قصيدة فهر شاملاً , مهما بلغت درجة فهمه . 
يكفى من جهة أخرى . أن يكون هناك قارىء واحد يفهم نصيدة ما 
لكى نزول عنها صفة الغموض ؛ إذ قد يكون عدم فهمك فسذه 
Fae DELS‏ > أن جاول أن تفهمها بعادة 


معيئة من الفهم نشأت عليها . أو من ضمن نظرة ورثها . 
a‏ ع 

A 

هو pelle‏ نتج بأنك نحب الغمرض ؟ 


أنا : نعم . ولككن بالمعنى الشعرى الخالص ؛ أى المعنى الذى ينافض 
الإلغاز والتعمية والاحاجى . فالقصبدة العظيمة لا تكون حاضصرة 
أمامك كالرغيف أو كأس all‏ . وھ ليست شيئاً مسطحاً نراه وتلمسه 
ونحيط به دفعة واحدة . إنما عالم ذو أبعاد . .. عام متموج متداحل 
كثيف بشفافيئه . . . تعيش فيها وتعجز عن القبض عليها . نقودك فى 
تغمرك » وحين تم أن تحضنہا تفلت من بين ذراعيك كا لوج" , 

إن رفبة الكثيسرين من الشعراء المعاصرين فى ١‏ تحديث » 
ما يكتبونه شكلاً وموضوعا , دفعتهم إلى السعى إلى خلق لغة شعرية 
جا ية ؛ بعد of‏ تجحوا فى خخلق شكل شعرى جديد . لكن الملاحظ 
أن بعض الشعراء الرواد كبدر شاكر السياب ( ۱۹۹٤-۱۹۲٩‏ م ) ١‏ 
وليل حاری ( ۱۹۱۹ = ۱۹۸۲ ¢( ‘ وأدونيس ‘ رصلاح ent‏ 
الصبور ( 4۹۴۳1 - 4A1‏ م( ؛ وعبد الوهاب البیان ( 1۹۲٩‏ =(“ 
وحمود درویش ر( ۱۹٤٩‏ -) » وصلاح نیازی ( ۱۹۳۰ ) واخرين 
غيرهم ؛ يفعلرن ذلك عن وعى ٠‏ ومتسلحين بمرهبة دفاقة » وثقافة 
قديمة ومعاصرة فى الوفث نفسه . لكن هناك كثيراً من الشعراء تمن لم 
بمتلكوا مثل هذه الموهبة , ولم يتسلّحوا بمثل تلك الثقافة . يسيرون عل 
| العبج نفسه بدافع تقليد الرواد . أو تقليد بعض المدارس الغربية . 
تقليدأ at‏ ما يوصف به أنه تقليد مراهق , 

لفد استطاع أدوئيس عسل سبيل الشال أن ١‏ بشت لنفسه لغة 
خاصة » وأن يكون لنفسه عبر دواوينه المختلفة معجاً شعرياً واضح 
التميز . وهو قبل هذا من أشد الشعراء المعاصرين معاناة لمشكلة 
اللغة . ووعيا سا , وما يصنع ,290 . وفى « أغان مهيار الدمشفى » 
ssl‏ من إشارة إلى هذه اللغة ٠‏ وإلى سعى الشاعر الدائب إلى أن 
يصهرها ومخلق مبا دلالة وحركة جديدتين : 

إنه كاهن حجرى النماس 

إنه مثقل باللغات البعيدة 

هو ذا يتقدم نحت الركام 

allel by bl gh J 

ونی موضع آخخر : 

أصرخ كى تتوالد فى صون الرياح 

کی بصير الصباح 

لغة فى دمى ON aly‏ 


طاهر؛ العمرص لل الشعر اخر 


وهو من لم يدُعى أنه فد نجح فى أن يوجد لنفسه وسيلة تعبير 
مثميزة ؛ مكوناها نقيضان هما : الوباء نمثلا في ١‏ الطاعون ؛ء والتطهر 
من الوباء تمثلاً فى ٠‏ الثار؛ , 


أعيش بن jel‏ رالطاعون 
مع لغتى ‏ مع هذه العوالم الخرساء("؟؟ 


وکا برزت طاهرة الغموض ف الشعر الحر ٠‏ فقد تعرض للكتابة 
عنها كثير من الدارسين المعاصرين . لكن ما كتب لا بتعدى - حتی 
الأن ‏ مقالات فصيرة عامة فى تناوها للظاهرة . ئدرسها من خارجها 
دون أن نلج إلى ers‏ . ومثل هذه المغالات › وإن كانت قد أفادث فى 
تأكيد وجرد الظاهرة ٠‏ رعكستث بعس الشكرى من صعربة فهم 
القصائد الموغلة فى غموضها ؛ فإنا لا تساعد القارىء على فهم النص 
الذى تتمثل فيه . 

ولا يسعنا هنا أن نتعرض بالتفصيل لحمل هذه المقالات . 
وسنكتفى باستعراض مقالتين be‏ رأينا أنها أجدر بالإشارة من 
غيرها من بین ما كتب . 

المفالة الأرلى جاءت فى كتاب الدكتور عز الدين إسماعيل 
الشعر العرى المعاصر ‏ . أما الثائية فورنة ألقاها الدكتور محمد 
اهادى الطرابلسى PHS‏ الإبداع الذى عقد ل القاهرة بين الرابع 
والعشرين والحادى والثلاثين من شهر أذار ‘ عام ODA‏ 


لمس السدكتور عسز الدين إسماعيل فى كتابه ٠‏ الشعر العسرى 
المماصر ؛ أكثر من جانب مهم يتعلق بلغة الشعر العسربي الحر . 
ولاحظ ‏ مصيبا ‏ أن لغة هذا الشعر فى حملته فد تمبزت عن لخة 
القصيدة الكلاسيكية الحديثة , والقصيدة الرومانسية . كما أن لغة كل 
شاعر من الشعراء الرواد فد تميزت وانفردث ببعض الخصائص . 
وأكثر من ذلك » وفقا لما يبين الناقد » فإن كل قصيدة نكاد تدميز بميزة 
النفرد . ذلك لان نسرورة الالتحام بين اللغة والتجربة » وهس 
الغمرورة التى يمس ببا الشاعر المعاصر . من شاا أن مجمل لكل 
جزئية من جزئيات الوجود , أو كل تجربة ججزئية لهذا الوجود . لغتها 
ino ld!‏ . وهذا من شأنه أن Jae‏ من الكلمة لا جرد صوت له دلالة › 
بل وجوداً رحضورا له کیانه وجسمه 9!) , 


ومن هذا ادحل prey‏ الكاتب إلى trey‏ 'الغموض ٠ ٠‏ فيفرق 
بين نوعين كثيراً ما يخلط بيهها . وثما د الغموض » ( Ambiguity‏ ( 
ود الإسام ) ) Obscurity‏ ( , مشیرا إل كناب إمبسون ٠‏ السالف 
الذكر » إشارة عابرة . ويخلص ف مقالته إلى أن كثيراً من الشواهد التى 
تنافلتها الدراسات الأدبية والنغدية القديمة .» من أشعار المتنبى » وأى 
تمام ‘ وغيرهها ‘ يندرج نت الإسام ولیس الفمرض ؛ ذلك oY‏ 
صعوبة فهمها نانجة فقط عن تعقيدات لفظية ونحوية . 


نقطة أخرى مهمة لبه إليها الدكتور عز الدين إسماعيل ٠‏ وهى 
أن البساطة فى التعبير ليست ضدا للفغمسرض Ot gat‏ كثيراً من 
التعابير البسيطة نحوى شيئاً من الغموض . وهو > وان م ثل لذلك 
بأمثلة . إلا أن هذه النظرة تثفق ثماماً ونظرة إمبسون التى مثل لما 
بالجملة البسيطة ١‏ القظطة الرمادية جلست عل السجادة الجمراء » . 
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خالل سليمات 


أما الدكتور محمد الهادى الطرابلسى فقد أشار فى مقالته إلى بعص 
ماورد فى الكتابات النقدية القديمة حول هذه الظاهرة » فذكر ما ورد 
عند ابن الأثير فى « المثل السائر » ؛ وجلال السدين السيوطى فى 
« المزهر » . لكنه لم يشر إلى ما جاء عند حازم القفرطاجنى . الذى 
تعرض إلى الظاهرة بنوسع وعمق . كا أسلفنا . 

وبادىء ذى بدء » يفرق الطرابلسى بين نوعين من أنواع 
الغمرض : الارل يسميه « غموض الهدم » ؛ والثانى يسميه « غمرض 
البناء ١‏ ورغموضص dam» posal‏ إلى العوامل الثلاثة التالية : 

١ب‏ غمرض حاصل بقصد التعمية والتضليل . يفصد إلبه 
شعراء ذا الغرض » وليس لغرض آخر » ويمثل لمذا النوع ببيث 
الفرزدق المعروف : 

رمامثله فى الناس إلا نملّكا 

pl‏ أمسه دی أبوه بقاربه 


۲ س غموض حديث الوجود فى الشعر ؛ وهو غموض متولد 
عن ١‏ التمخل باسم الحداثة » . 

* ب غموض متولد عن الفصور . راجع إلى التطفل على الشعر 
بتعاطيه . مع الجهل بحقيقت OY‏ 

أما الفموض البئاء » فيجعله فى الأوجه التالية : 


, أن يكون الغموضض راجعا إلى المدلول لا إلى الدالٌ فى حدٌ ذائه‎ - ١ 
. ؟ س أن يتبدد الغموض بمفعول القراءة . ولا سيا بتعدد القراءات‎ 
أن تتعذر ترجمة الكلام الذى يكون قرامه الغموض ؛ مم الرفاء‎ .' 
. لممختلف معانيه‎ 
. ؛ - ألا بحطم الخموض المطق فى مفولاته . ولا اللغة فى قواعدها‎ 
ولا تقاليد النظم فيها عرف منبا . فيعطل كل السئن المشتركة للتواصل‎ 
. بين الباث والمتلقى إلا ليشيد بعد ذلك صروحا من الكلام جديدة‎ 
, يوظف فيها المنطق واللغة وتقاليد الفن نوظيفا جديدا(ة!)‎ 

وهكذا نسنخلس سن الافتباساث السابقة ؛ أن ما کنب حول 
هذه الظاهرة حتى الآن بالعربية قد نناوها فى إطارها العام . أو فنع 
بملاحظة الظاهرة من خارجها . ولذا فإن ما تطمح إليه هذه الدراسة 
فى الصفحات التالية أن تتتبع عددا من أشكال الخموض فى القصيدة 
المعاصرة . هادفة فى العباية إلى المساعدة على فهم هذه القصيدة . 


ثانيا : من أنماط الفموض 

١‏ سہ غموض الرمز 
(أ) الرمز الأسطورى 
( ب) الرمز الدينى 
( ج) الرمز التاريضجى 
( د) الرمز الشعبى 

۲ - الغموض اللفظى 
(أ) اللفظى الدلال 
(ب) اللفظى التركيبى 


Ye 


۳ ہے تعددية المراجع 
(أ) إرجاع الضمير عل مجهول لم Gent‏ 
نحديده , 
( ب) مدلول اسم ال العهدية , 


١س‏ غموض الرمز ١‏ 

الرمز بمفهومه الشامل . هو ما يمكن أن يحل محل شىء أخخر لى 
الدلالة عليه , لا بطريقة المطابقة التامة . وإنما بالابحاء . أو بوجود 
علاقة نمرضية . أو علافة متعارف عليها(*!) وعلى الرغم من أن الرمز 
يمكن أن يشمل الإشارة أو العلامة .45 فإننا نفصره هنا عل أنماط من 
الرموز gil‏ تتمبز بصلاحيتها للاستعمال فى أغراض مهتلفة » بحبث 
تلعب العوامل النفسية دورا مهما فى دلالته > كرسز الصليب مثلا ؛ 
الذى فد يوحى وجوده فى القصيدة بانفعالاات وتأريلات ube‏ . ومن 
هذه الرموز . الرمز الاسطورى والرمز الدينى والرمز التاريجى والرمز 
الشعبى . أما الرمز اللغرى , الذى لا يندرج نحت هذه الانواع . فقد 
slike af‏ فى أغاط أخرى من rt penal bul‏ كاللمغلى Yau‏ © 
واللفظى التركيبى . 

ونوظيف الرمز فى الفصيدة توظيفا فنيا ناجحا , هدف سعى إليه 
الشاعر العري المعاصر . ومطمح لا يزال يلح فى الوصول إلبه . يفول 
عبد الوهاب البيان » لى هذا الخصوص : 

١‏ أما ديرا ( الموث فى الحياة ) فهر قصيدة واحدة مقسّمة إلى 
أجزاء . وأنا اعتبره من أخطر أعمالى الشعربة . لأننى أعتقد أننى 
حققت فيه بعض ما كنت أطمح أن أحققه . فمن خلال الرمز الذان 
والججماعى . ومن خلال الاسطورة والشخصيات الشاريخية القنديمة 
... عبرت عن سنوات الرعب والنفى والانتظار الى 
عاشتها الإنسانية عامّة . والامة العربية خاصة ٠).‏ . 


ولاريب فى أن مثل هذا التورظيف يثرى القصيدة ؛ ويزيد فى 
فوتبا : ومدى تأثيرها فى نفس المتلقى ؛ ذلك بأن الرمز يمكن أن يقوم 


والمعساصرة 


بأكثر من وظيفة عند استخدامه . 


« فالفكرة التى رما تبدو مسطحة أو صريحة . أو مغرقة فى سكونها 
yay‏ يمكن أن يتبدل حاها ثماما باستخدام الرمز » لتتحول إلى 
فكرة نمور بالنناط والحيوية » مكتبسة بذلك أغوارا وأبعادا لم نكن 
متوافرة فيها قبل استخدام الرمز . والرمر نفسه مصدر قوة فى اللغة 
الشعرية عندما يراد به إلارة شىء من الغموض لى ألفاظ القصيدة › أو 
إيقاعها . وهر إلى جانب ذلك ١‏ دلبل » جامع لكشير من القيم 
الحضارية لأمة من الأمم OMG‏ 

وفى الشعر العربى المعاصر . أفرط الشعراء فى استحخدام الرمز 
حتى صار الموضوع متسعا ومتشعبا(؟"» . لكننا هنا ينبغى أن تنبه إلى 
نفطتين مهمتين , هما : 

of - ١‏ الشاعر العرب المعاصر , وهو يستخدم الرمز فى 


شعره , لم يستخدمه انطلاقا من كونه أحد الشعراء الرمزيين . بمن 
ينتمون إلى المدرسة OR yA‏ 
320 ”9 س أن الشاعر العربى المعاصر . وإن كان قد تاشر بالشعسر 
الأوروى ٠»‏ خصوصا فى محال نوظيف الرمز والأسطورة توظيفا 
إبداعيا , إلا أن هناك فرفا كبيرا بين النشأة فى الاثنين من ناحية . 
والوظيفة فى الالئين من ناحية أخخرى . وكم كان الشاعر أحمد عبد 
المعطى حجازى مصيبا حن لاحظ - بعين الشاعر ‏ أن الرمز الأوروي 
يمكن أن يقال عنه إنه نتيجة الهروب ١‏ من الواقع إلى الغيب » . فى 
حين كان الرمز فى الشعر العرى المعاصر « نتيجة الثررة على الواقع 
الفاسد . والطموح ily JI‏ فع أمثل » . وهذا المرق ى النشأة ed‏ 
ا ا ل 
cel, pl a Gat God‏ النفسية ؛ أما رمز الشورة عل عل الرافع 
الفاسد المتخلف فهو رمز د النبوة ‘ الذى يحمل an‏ 
معا(!*) , 


(أ) الرمز الأسطورى 

يمكن لكل من يتبع الرموز الاسطورية التى بوظفها الشعسراء 
المعاصرون ل فصائدهم ؛ أن بلاحظ أن الشاعر العري المعاصر د 
نوع كثيرا فى مصادر هذه الرموز . فالشاعر المصرى . عل سبيل 
المثال , لم يقتصر استعماله للرمز الاسطورى عل تلك الرموز المستقاة 
من الأساطير الفرعونية pie‏ الشاعر GL‏ . أو السورى . أو 
الفلسطينى ‘ أو العرافى ‘ | pak‏ استعماله للزمر عل الاساطير 
الفينيقية أو الكنعانية أو البابلية . لقد وجد الشاعر المعاصر أبواب 
الحضارات القديمة المختلفة نفتح له . ليختار من أساطيرها المتنوعة 
ما يسقطه على تجاربه الأبية » فردية كانت أم جماعية . وأكثر من 
ذلك , لم جمد الشاهر العرى ما يمنعه من استحضار رموز أسطورية 
إغريفية أو بوئانية أو هندية . أو غيرها من محتلف حضارات العالم , 
ومن بين أهم الرموز الاسطورية التى جذبت اهتمام الشاعر العرى 
المعماصصر . تموز ( 78121102 ) أو أدونئيس ( 400515 ). وعششار 
Ishtar’)‏ ( ¢ والفينيى ( «أوع260 )؛ وسيسزيف ) oC Sisyphus‏ 
وإبزيس (Isis)‏ « وأوزبيريس ) Osiris‏ ( , 

والشاعر عندما يستخدم رمزا أو أكثر من هذه الرموز أو غيرها , 
فإنه يككون قد استكشف ها د بدا نفسيًا خاصا فى راقع تمربت 
الشعورية ۽ معظمها مرئبط . فى الأسطورة أو القصة القديمة . 
بالشخوص أو wil LL‏ . وهذه الشخرص أو الموائف ؛ إنها نستدعيها 
التجربة الشعورية الراهئة ٠‏ لكى نضفى عليها اهم خاصة 970" , 
وهذا يعنى أنه لكى يفهم القارىء القصيدة عليه أن يستدعى إلى 
الذاكرة الأسطورة القديمة . بأبعادها المتلوعة » جزلية كانت هذه 
الأبعاد أو كلية . وبترئب على هذا أيضا . أن أى قصور لدى القارىء 
فى استحضار تلك الأبعاد فى الأسطورة . سيفلل من فهمه للنص 
الشعرى الذى يقرأه . وربما لا يفهمه عل الإطلاق . فيصف القصيدة 
بالخموض . أو يصف جزءا منبا على الأقل . بانه قد استعصى عل 
eg‏ 


ظاهرة الغموض ف الشعر الجر ' 
فى « نشيد الغربة » من ديوان « أوراق الربح ؛ يفول أدونيس : 


Saud oli أى‎ ٠ اأ فنك اللفيب‎ ded 
Gall get والزغب الضائع كيف‎ 

رحينها يغمرك الرماد . أى عالم نحسه 

وما هو الثوب الذى تريده . اللون الذى نحبه59*) 


فى هذا المقطع يستوقفنا رمز : الفينين ؛ ؛ وهو طائر أسطورى 
كانت حياته ‏ كبا ذهب الأسطورة ‏ تند لمدة و٠680‏ و سئة. 
والكلمة , د Phoenix) « Sed‏ ) هى الاسم الإغريقى للطائر المعروف 
فى الأساطبر الفرعونية باسم « بنو» ( 88000 ) . وتقول الأسطورة إنه 
طاد ثر کان يعيش فى القفار العسربية . وعلدما كان مين سوت هذا 
الطائر ٠‏ كان ants BA pea‏ . وبعد أن يتحول جسده إلى رماد › 
يحرج من هذا السرماد : Ged‏ أخصر فت . بعيش المدة نفسها . 
وهکذ ا“ . وقد أصبح بالف ف ial Atal “UES‏ 
الوسيطة رمزا لبعث orem hal‏ 


وى أساطير المنود الحمر طائر شبيه بهذا الطاثر » وهر المسَممى 
« طائر الرعد » ) "(Thunder Bird‏ . وهويقوم بحرق لفسه أيضا 
Sd‏ من رماده طائر ٠ gel‏ وقد اذ on‏ القاسم ) 494 1=( 
اسم هذا الطائر عنوانا لأحد دواويئه OG acl‏ 
إن foe‏ إحاطة الفارىه بما يمئله هذا الرمر ز الأسطورى ٠‏ بعل من 
القصيدة ٠ Lalas Ute‏ ومن لم فإِنْ درجة نأثر ينعن رليم ee‏ 
إلى درجة كبيرة . | 
وفى قصيدة : سفر أبوْب ؛ لبدر شاكر السياب . يطالمنا هذا 
المقطع : 
وام نموز بجرح فاغر مضب 
بصك ١‏ موث ؛ صكة , مححبا ذيوله 
وخطوة le‏ بالشقيق LM Sy‏ 


والفارىء هنا لابد أن يتوقف علد كلمتين فى المقطع هما : « تموز » 
وه موث ؛ ؛ ليتمكن من فهم المعنى ؛ وليربطه بما سبقه وبما سيعقبه › 
أو بسياق الفصيدة بشكل عام . وتموز فى الاسطورة السومرية والبابلية 
هر نفسه ‏ أدوئيس »؛ فى الأسطورة الفيئيقية . وه A‏ ه فى الأسطورة 
الكنعانية ٠‏ و« أوزوريس » فى الأسطورة الفرعونية . وتمثل عودته إلى 
الحياة كل عام عودة الحياة . تمثلة فى الربيع , إلى الأرض » مرة كل 
سبة . ونذهب الأسطورة فى رواية متطورة من الروابات المتعددة التى 
نسجتث حوله ووصلت إلينا ؛ إلى أنه كان إلا حميلا جيدا . وكان أن 
ذهب فى رحلة صبد ففئله خسزير برى . وبموته يكون قد انتقل إلى العام 
OMG ll dhe Janel‏ وتسبب غيبته عن الأرض موا لمظاهر الحياة 
فيها ؛ وهذا د يعم الخراب واليباب وجه الأرض . وتذهب عشتار ؛ 
ارا . وبعد رحملة طويلة هناك نجده . 
لكببا نهد أبضا إن إفة العالم السفل قد وفعت هى كذلك فى غرامه . 
فتننازع الاثنتان حول من تمتلكه . ربعد ندل آلطة أخر يتم الاتفاق 
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الك لان 


عل عودة تموز إلى الأرض > أى إلى الحياة ٠.‏ مرة كل عنام فى فصل 

أما د مرث ؛ (340 ) فهو إلهالموث فى الاساطير 
« الأوجاريتية » . وقصة صراعه مع د أليون ؛ ( ۸1810١‏ ) قد وصلت 
إليبا من خلال القصائد المنقوشة على أحد حجارة «رأس 
Op bad‏ 
وعليه فإن مجموعة الانفعالات التى بمكن أن تثيرها الكلمتان فى 
هذا المقطع ستكون ضعيفة مالم يكن المتلفى قد شارك المبدع فى فهم 
الرمزين . واستيعاب الأبعاد المحيطة بما يمثلاله . لبس هذا فحسب . 
بل إن فهمه لالفاظ أخرى فى المقطع ؛ مثل : جرح . مضب ؛ 
شقيق . زنابق , سيكون فهما قاصرا . 

وإذا كان الرّمر الأسطورى فد جاء فى المثالين السابقين واضحاً 
وصريحاً , كا نَعْمدْنا أن يكون , فإنه فى فصائد أخرى لا يأنى مباشراً 
أو صريحاً وإنما يستَضْفٌ من خلال البناء الكل للفصيدة أو لجزء منبا عل 
الأفل . وسنكتفى بمثال واحد عل هذا النمط . 

تقول فدوى طوقان ( 1414 ) فى قصيدة بعنوان ٠‏ تبوءة 
العرّافة » : 


لْلْمْهِ شِلوا فشلواً 

باق من الزهر 

take!‏ إلى الرباح 

وفلت يارياح : 

هذى شظاباه ابذريها 

فى السفوح والقئن 

وفى السهول فى ثنايا الغور 

stl alee J 

ON Mog dake JS po a Bly qe 


والسطور المقتبسة هنا , كيا هى حال القصيدة كلها . على لسان 
امرأة تنقل لنا التجربة التى مرث بها . وتتلخص هذه النجربة فى انتظار 
د خيط معقرد ؛ يمثل تعويذة شُرٌ سحرية ٠‏ وليقوم عندئذ بنك هذه 
العقدة وإبطال مفعول السحر"" . ليزول الشر عن ببته . وعندما 
يظهر الفارس الحبيب ٠‏ يبدأ حوف الفتاة عليه . ومصدر خوفها وثلقها 
لبس العدو الذى قام أصلا بعقد العقدة . بل إخوة الفتاة ؛ كما هوفى 
كثير من القصص الشعبية ‘ وحكايات ألف لبلة وليلة ; 


لكنما الرياح فى هبوبها 
تقول حاذرى 
إخواتك السبعة75) 


ويتحقى فعلا ما حذّرت منه العرافة . ويقوم إخوة الفناة بقتل 
الفارس ٠‏ وتمريق جسده » وثقطيعه أوصالا . وعند ذاك تقوم الفتاة 
حبيبته ؛ بجمع أشلاء جسده » ثماما كما فعلت « إبريس ؛ ( 1915 ) 


| مف 


عندما فامست بجمع أشلاء أخيها وحبيبها 1 أو كرس 1 ) Osiris‏ ( ‘ 
السذى تم فتله عل بد أخيه و« ست ٠‏ ( 5828 )فى الأسطورة 
الفرعونية(""“ . وأوزوريس مثله مثلٍ تموز وأدونيس من الة الئبات 
الذين يمثلون عودة الحياة إلى الارض كل عام فى فصل الربيع . ولذا ؛ 
فإن المرأة » لكى يتحقق الخصب والنهاء للارض cog sl‏ تقوم بعد 
تجميع أشلاء حبيبها , .بحرفها وذْرٌ رمادها فى أنحاء الوطن العربى 
المترامى الاطراف . وهى حين تفعل ذلك بملؤها اليقين أن تلك 
البذور ستعود إلى الحياة فى موسمها المعتاد » موسم الربيع : 


حين تتم الفصورل 

ترجعه مواسم الأمطار 

يطلعه آذار 

فى عر بات الزهر والثوار .(*26 , 


نرى إذن أن الدخول إلى عام هذه القصيدة › وأمثاها عشرات فى 
الشعر العرى المعاصر . لن يتحقق إلا بامتلاك مفتاح معين . وما ذلك 
المفتاح فى الواقم سوى الإحاطة الكاملة بالاسطورة التموزية , 
والاشكال التى اتمذتما فى الحضارات القديمة . 


( ب ) الرمز الذينى 

ونعنى به تلك الرمرز المستقاة من الكتب السماوية الشلاله : 
oF al‏ « والإنجيل ٠‏ والتوراة . ونحن إذ نحصر الرمز الدينى فى تلك 
المصادر الثلائة » نعى تماما أن الرمز الاسطورى نفسه , الذى مثلنا له 
ببعض الأمثلة فى الصفحات السابقة .» كان فى الحقيقة رمزا دينيا : 
Jas!‏ بطفوس العبادة فى الحضارات القديمة , 

وياتى فى مقدّمة الرموز الدينية الموظفة فى القصيدة المعاصرة . رمز 
المسيح وموضوع صلبه . ولعلنا لا نكون مبالغين إذا قلنا إنه من النادر 
أن نجد شاعرا معاصرا ل يضمن بعض قصائده هذا الرمز , وما يجمله 
من دلالات وجدها الشاعر تنسجم مع واقعه المعيش فرديا كان ذلك أم 
جماعيا . 

فى نصيدة للشاعر العرائى عبد الوهاب البياي . بعنران 
د الصّلب :4002 , لا يأنى ذكر الرمز صريحا ؛ وإنمنا يضمن الشاعر 
قصيدته بعض القرائن الزى يمكن أن تبدى القارىء إلى تعرف المسبح ٠‏ 
التى بتخذ منبا إطارأ كليًا . يحتم أن يكون نفسير النص مما يدخحل 
ضمن هذا الأطار : 


J‏ سئوات المفم والمحاعة 
باركنى 

عائقنى 

كلمنى 

وفال لى : 

الفقراء البسوك تاجهم 
وفاطعو الطريق 


والبرص والعميان ab ply‏ 
وقال ی : إباك 
و ul‏ الشاك . 


من أبن لى يامغلق الأبواب 
مائدل . عشائى الأخبر فى وليمة الحياة ؟ 
فافتح لى الشباك . مدّ لى يديك . آه . 


واضح نماما أن الدلالات النى اكتسبتها كلماث مثل : باركنى . 
كلمنى ؛ الفقراء . البسوك تاجهم . فاطمر الطريق » البر 4 
, العميان . مالدنى , عشائى الاخخير . ذات دلالات يمكن أن تقرن 
بشخصية ٠ ore!‏ وببعض الاحداث المتعلقة بحياته . ومن هنا فإن 
إدراك الفارىء هذا الإطار الذى مركت فى داخله الالفاظ يشكل 
, إضادةٌ Sad‏ القارىء حبن يتعامل مع هلا asl‏ ‘ وأشباهه : 

ركذلك يسرظف خليل حارى لى قصيدة ٠‏ لعازر عام 
065 , شخصية إنجيلية أخرى ؛ ليببى عليها قصيدته ؛ تلك 
هى شخصية لعازر . الذى أحياه المسيح بعد أيام من Aye‏ : والإطار 
العام للفصيدة يمكن نصرره كالتالى ؛ 
لعازر = البطل = الإنسان العري المعاصر . 
إحياء المسيح للعازر » المعجزة الإفية . , 
زرجة لعازر = الزوجة/الام /الأرض = الأمة العربية . 
فى القصيدة تتوافر للبطل ( لعازر ) المعجزة الإهية . فيعود إلى عالم 
الحياة من غالم الموث . لكن القضبة التى نطرحها القصيدة تتعدى 
ما حدث فى القصة كما رواها الإنجيل ٠‏ وإن كانث نتخذ من فصة 
الإنجيل إطارا عامًا لها . القضية النى تثيرها القصيدة يمكن وضعها 
كالتالى : هل تكفى المعجزة الإهية لعودة بطل إلى الحياة , أم أنه يجب 
أن يتوافر فى البطل نفسه شىء اخخر إلى جانب المعجزة الإلهية ؟ إن هذا 
. الشىء الآخر ليس إلا إرادة البطل نفسه , ورغبته فى أن يعود إلى 
الحياة . ول هذا فإن عودة لعازر إلى الحياة . بعد أن نحئقت له 
المعجزة » بقيت عودة مشوهة وناقصة ؛ لأنْ لعازر نفسه لم تتكون لدبه 
. رغبة ل الانبعاث مرة أخرى . أى أن غودته إلى الحياة كانت عردة 
هامشية وشكلية . ومن هنا فإنه لم يستطع أن يقوم بدور الزوج تجاه 
زوجه . فلم يسنطع أن يزرع فى رحم الزوجة بذرة التجدّد كا رغبت 
زوجه › على الرغم من حاولات الإغراء الكثيرة التى قامث مها . 
| كنث أسترحم عينيه 
فى عبنى عار امرأة 
ّث wt A Oi ٠‏ 
ولاذا عاد من حفر ته 
فير عرق 
OA) UTD pet ay SU) ed‏ 
أكثر من ذلك . فإن الزوج call‏ يحاول ندمير زوجه . وهذا فإن 
الزوجة بعد أن عانت إخفاق الزوج فى إرضاء رغبتها أعواما . تغبار . 
وتحارل إغراء الناصرى ليقوم بالدور الذى Gael‏ فيه الزوج . ولكئها 


ظاهرة الفموض فى الشعر الحر 


لا جد سوی النذلان أيضا . ويدفعها يأسها إلى التوجه إلى قوة شريرة 
لإرضاء شهوتها ٠ dour kl!‏ فتنجه إلى فرسان المغول . ولان مثل تلك 
القوة الشريرة ‏ المضادة لقوة الخير التى وحدها نسنطيع زرع بذرة النهاء 
فى رحم الأرض ‏ غير مؤهلة بطبيعتها لمزرع مشل تلك البذرة 
المنتظرة , تصاب الزوجة بخيبة أمل كبييرة . ولا يكون أمامها فى 
لحظات البأس المدمر سوى أن تنقلب إلى قوة شريرة مدئرة . فتنطوى 
فى قبرها « أفعى عنبقة ٠‏ نلسج الفمصان من أبخرة الكبريث . من 
رهج الثيوب ب , 

إن خليل حارى فى هله الفصيدة ؛ لا بقدم لنا رمز ؛ لعازر» 
بأبعاده الدينية نفسها ٠‏ بل يضيف إليه من الأبعاد ما يخدم التجربة النى 
يعبر عدبا ١‏ والنى تتلخص فى أن اليباب الذى تعيشه الأرض العربية 
3 عن عدم رغبة البطل ٠‏ الفرد العري المعاصر . فى العودة إلى 
الحياة , 


تبقى القضية النى نحن بصددها 5 وهی Of‏ عدم إحاطة القارىء بما 
بمثله رمز ه لعازر؛ . الشخصية المحورية فى القصيدة . سيبقيه فى 
دائرة خمارجة عن كنه القصيدة . أو فل . سيبقى هذا القارىه يتجوّل 
على أطراف القصيدة وليس فى داخلها , 


(ج ) الرمز EI‏ 


وقد أصبح التاربخ كذلك من المصادر الغزيرة الى يستفى الشاعر 
المعاصر منها كثيرا من شخصيائه . متخذا من هذه الشخصيات أقنعة 


١‏ معيلة لا ليعبر عن موقف يريده ‘ أوليحاكم نقائص العصر الحديث من 


خلاها "٠‏ . ومحاولة ذكر هذه الشخصيات جميعها أو معظمها تكاد 
تكون من المحال ؛ فقد استلهم الشعراء الفرسان والشوار , القادة 
والملوك والصعاليك . العشاق والصرفية > العلماء والندماء . المدن 
والقلاع , . . إلخ . غير أنه من الظواهر العامة النى نجمع بين تلك 
الرموز الموظفة اشتماها على بؤرة تصارع أو تصادم سراء أكان هذا 
التصارع ذانيا ٠‏ أو متجها إلى الداخل , متخذا من النفس أو الذات 
حلبة للصراع , أم كان خارجيا مع فوى منفصلة . أو حارج حدود 
الذات . وربما يلجا الشاعر فى بعض الأحيان إلى خلق بعض 
الشخصيات النى ل يكن لها وجود حفيقى فى التاريخ . ولعل من أهم 
الشخصياتث المخترعة J‏ شعرنا المعاصر شخصية « مهيار؛ . الى 
خلفها أدونيس > جاعلا منبا قناعا لكشبر من القضايا الفكربة 
والسباسية والاجتماعية فى Like‏ المعاصرة . 

٠‏ من بين تلك الرموز الكثيرة المستوحاة من بطون التاريخ . يبرز رمز 
الحسين بن علي ١‏ الذى تكرر عند كثيرين من الشعراء المعاصرين . 
والمتتبع لاستعمال رمز الحسين فى القصيدة الحديثة يلاحظ أن هذه 
الشخصية اكتسبت عند الشعراء أبعاد ألهة الخصب والنبات . كتمرز 
أو أدرئيس : 


فى ديوان « المسرح وامرايا » لأدونيس ٠‏ بتكرر رمز الحسين كثيرا 1 
وربما يكون لكون الشاعر شيعيا علوبًا دخل فى ذلك . ونصیدنه 
« الرأس والمبر OM‏ ؛ عل سبيل المثال . مبنية على هذه الشخصية 
التاريحية الني نسجت حوفا قصص كثيرة 5 سواء أكانت هذه الفصص 
تتعلق بمولده أم بموته ٠‏ ومن الفصص النى نسجت نحوله أنه عندما قتل 
تحول لون السماء إلى Qu lo,‏ ؛ وأخيذدت السهاء تمطر دما . وأنه فى 


vf 


اند ان ۰ 


الليلة التى فثل فيها نحولت أرضص كربلاء إلى بركة من الدماء . وكذلك 
عندما حمل رأسه مقطوعا إلى مقر الخلافة فى دمشئ . سمع الرأس 
بتكلم . كما أن رائحة عطرة كانت تلبعث منه (7") , رهی عناصر 
استغلها أدونيس استغلالا جيدا فى قصيدته المذكورة . غير أن أدوئيس 
بود فى القصيدة بين شخصية الحسين وشخصية مهيار ١‏ الشخصية 
المختلقة كما ذكرنا آنفا . وليس هلا تناقضا بقع فيه الشاعر . بل هو 
نابع من مصدر واحد . يتمثل فى أن كلا من الحسين ومهيار يمثل وجها 
راحدا . هو الوجه الرافض للواقع المدان فى الحضارة العربية 
المعاصرة" . يقول الرأس اطبا المجموع الواقفة على شاطىء 
الهر » منتظرة ظهوره سابحا فى الماء : 


افر والمسيني 

افري واحضنيني 

ثورى يا بلادي 

شررى وائثر يني 

إئفى لحظة المعجزات 
-لمظة الموث والحياة!؟ 2 . 


إن أبرز المشكلاث التى تواجه فارىء القصيدة المعاصرة ‏ فى هذا 
الخصوص . لحوء الشاعر إلى استعمال رموز غير مشهورة ؛ Ard‏ 
معرفتها فى قلة فليلة من المتخصصين . ومالم نشتمل القصيدة عل 
بعض القرائن التى يمكن أن مهدي القارىء إلى تعرف هذه الشخصية 
الموظفة فيها ‘ ol‏ القارىء سيقف عاجرا عن الإحاطة بأبعادها § 
وهذا ما يجعل عملية فهمه للنص عمليّة مبتورة فى أهم أجزائها . لكن 
هذه القرائن أيضا تتفاوت فى سرعة نعريفها بالرمز ومقداره ؛ فهى 
مستمدة أحيانا من السياق العام للقصيدة ؛ والقارىء إنما يتوصل إلبها 
هنا عن طريق ربط جزئيات منفرقة فى هذا السياق . رهي في أحيان 
أخرى معطاة من قبل الشاعر نفسه » عن طريق التعريف المباشر 
والصريح بالرمر « وذلك من خلال بعض الموامش رالإشارات 
الملحقة بالنص الشعري . وسدمثل لكل واحد من هذين النوعين 
بنص شعری راحد . 

yal‏ الأرل قصيدة للشاعر أمين شنار ‘ wuts‏ ° والإطار 
العام الذى نتحرك القصيدة فى داخعله بحث محموم يقوم به الشاعر ؛ 
هدفه لقاء هذه الشخصية ؛ لإطفاء شوق فى نفس الشاعر . وتبدأ 
الفصبدة بالمقطع التالى : 


وقفت wil yb‏ مكة أسأل عنك gene‏ 
أفتش أفئدة الطالفين 

jail‏ بدي فى صدور المصلَين والعاكفين 
یکم ريس ؟ 

أنيكم أويس Sg‏ 


إن اول ما پرحي به مطلع هده القصبدة › هران هذه الشخصية 
ربس » ذات ارتباط دينى » اعتمادا عل فرائن مستمدة من ألفاظ 
المقطع : أبراب مكة . الحجبح ؛ الطائفين ؛ المصلين . العاكفين . 
ويتتقل الشاعر إلى مفطع آخر : 
غ4 


واستقرىه السخب المثقلات 
ألست حديثة عهد بري ؟ 

ألا تعرفين أويسا؟ 

1 دموعا وبؤسا‎ paged 

أويس فنى من مزيئة 

ولى ظهره درهم من tly‏ مقيم 
بفية داء قديم 

oy‏ بأسماله ينغنى الصغار 
تزود بالجوع والصمت ثم ارتحل 
إلى أين ؟ من أين ؟ فيم ؟ منى ؟ كيف ؟ 
لا بعر فون (77) 1 


وهذا الملفطع أبضا يقدم إلى القاریء مزيدا من القرائن التى يمكن أن 
عبديه إلى هذه الشخصية ؛ فهو من « مزيلة ؛ ؛. وهو زاهد فى متاع 
الدنيا . . . إلخ ؛ وهذا سبب تعلق الشاعر به . وبحثه المحموم 
عله . وبعض ما يمكن أن يكون قد توصل إليه القارىء فى تحديد فط 
هذه الشخصية عن طريق استقراء النص ., هو نفس ما سيجده عله ل 
بعض المصادر الترائية . فى العقد الفريد مثلا ٠‏ جاء عن أويبس 
مابل : 
عن العبثى فال : سمعت أشياخنا يقولون . انتهى 
الزهد إلى ثمانية من التابعين : عار بن عبد 
القيس , والحسن بن أبى الحسن البصرى ؛ وهرم بن 
حيان . وای مسلم !+ JY‏ وأریس الفرن 2 
والربيع بن خثيم . ومسروق بن الاجدع , والأسود 
ONS op‏ 


ومن هنا نرى أن الشاعر قد قَدّم إلى المتلقى مجموعة من القرائن التى 
تساعده عل تحديد هوية هذه الشخصية النى تشكل محورا رئيسيا فى 
القصبدة . ومن ثم فإن كثافة الفموض هنا قد بددث بفعل هذه 
الإضاءات . وكان بالشاعر أمين شار قد تنبه إلى هذه الناحية . وأخيل 
با وصى به القرطاجنى الشعراء » كا أسلفنا . 

والفصيدة الثانية التى سنشبر إليها حول هذه النقطة هى قصيدة 
( انتقام الْْفْرَى )29 . لسميح الفاسم ؛ وهى قصيدة طويلة فى 
عدة أناشيد . ولا يخفى أن الشنفرى ربما يكون معروفا لدى قاعدة 
كبيرة من القراء . مقارئة بالشخصية التى تعرضنا لها أنفا . عبر أنه 
لا بمكن الادعاء فى الوقت نفسه بأن كل قارىء يعرف من هر 
الشنفرى ١‏ . 
army‏ القاسم يقوم فى القصيدة باستخدام هذه الشخصية قناعا 
تخنفى وراءه شخصية الفلسطينى الذى منعته قبيلته من مارسة حفرفه 
الفطرية والمشروعة » فكان أن خرج عل تعاليم القيلة :-وثار عل 
ما رأه فيها من مارسات لا تعينه على تحفيق الحلم الذى بسعى إليه ؛ 
فهر نديم - حديث » میت - حي , هادىء - متفجر ٠‏ متغرب - 
حاضر : 


أخاطبكم من رماد العصور . وصحراء أحزابا nasal!‏ 


أنا الشنفرى 

رسول الصعاليك والأغربة ٠‏ , 

بعثت لأ نقض مجد الأباطيل من اسه 
لأحرق يابس ليل الطواغيت والأخضرا . 


أنا الشنفرى 

شهيد الصعاليك والأغربة . 
وسر التفجر عفوا 

وروح افدوء 

وكفارة الأنفس المدئبة 

أيذكرى الشر بالشر ؟ 

لا باس af‏ 

ما و شت ارد اهبة 

ثذرث لورد الرضا والسلام 
يمينى وسيفى وفوسى 

وعبوة حزل ١‏ وبستان شمسى . 
UT‏ الششفرى 

نيرت موني بحدٌ الحسام 

لأبعث حيا بحدٌ الحسام ' 

على كل خارطة شئفرى 

وفى كل أغئية شئفرى 

ومن كل مجزرة شلفری 

موث بوعد الحسام dow, Ley‏ السا ٠‏ 


ولا بترك سميح القاسم القصيدة , أو لنفل لا يترك القارىء قبل 
أن يضم له بعض الإشارات التى نعينه عل نفهم شخصية الشنفرى » 
ربعض الشخصيات الأخرى النى وردت فل القصيدة . وما کتبه ى 
إشارائه فى اية القصيدة ؛ 


الشنفرى : اغنى الشعراء الصعاليك : وأجمل أغربة 
العرب قاطبة ؛ تقاذفه بر شبابة وينو سلامان 
بالاستغلال والاستعباد حين حاول ممارسة حقه 
الإنسان فى الحب . . . ول يطل به الوقت لاکنشاف 
2a le fay gyal‏ الف دل ره 
هو شاء استرداد ذائه السليب!(!9 , 


فى الافتاسات السابقة كان الرمر التاريخجى بتعلق بشخصية تاريجية 
t ls‏ لكن الرمر التارخى لا ينحصرفى هذا التمط . gry ee Ly‏ 
ليشمل أنغاطا أخرى ‘ مثل الرمز الدال على حدث ‘ A psy‏ 
الجمعى ( أى الدال على فثة أو أمة أو حقبة متميزة ) . وكشف الدلالة 
الى لها الرمز فى هذه الحالة أيضا يصبح ضروريا لكسر أقفال 


غموض النص الشعرى.. وسنكتفى للشدليل عل هذا الضرب 


بالإشارة إلى قصيدة ch‏ صد الصبرر « مجم التتار ^"۳١‏ , 


‘bsp ls ise‏ جماعة آسيوية , تمثل هجمة أو 
قوة ندميربة 2 Spl cp Spe opel ca) Bee‏ 6 فيه العام 


ظاهرة الغمرض فى الشعر Al‏ 


wall 5S) . pall‏ لنلك الفوة التدميرية كان المرية أمام قوة أخرى 
مضادة , ولا يبمنا كثيرا التحديد التفصيل لتلك القوة المضادة . gil‏ 
هى فى إطارها العام قوة إبجابية بانية ١‏ لقف قيضا للقوة الأولى ٠.‏ 
وبدون التوصل إلى مثل هذه المعادلة يصعب عل الفارىء J‏ الرمز : 
الذى وظفهصلاح عبد الصبورفى فصيدته . ويبقى نحديد من هم التثار 
فى القصيدة مسألة أفل أهمية من محديد ماذا بمثلون , ولقد قمت فى 
الواقع بتوجيه سؤال يدور حول محديد من بمثله رمز التتار فى الفصيدة 
إلى بعض الدارسين فى قسم اللغة العربية فى كلية الدراساث الشرفية 
والأفريفية بجامعة لندن . عام 144١‏ . ححيث كانت الفصيدة من 
ضمن النصرص الشعرية المقررة على طلبة القسم . وكانت الإجابات 
تنحصر فى أن التتار هم فوى « العدوان الثلاثى » النى هاحمت مصر 
عام 1485 . لكن النظر إلى التاريخ الذى نشرث فيه القفصيدة للمرة 
الأولى ؛ يبين أن التتار لم يكونوا قوى العدوان الثلاثى , وإثما الفوات 
الإسرائيلية . ذلك بان الفصيدة كانت قد نشرت للمرة الاولى فى Wak‏ 
«الأداب» البيروتبة » فى العدد الثان من عام 1404 . وقد جاءت 
الفصيدة . كما رجحنا نى دراسة سابفة("*) ١‏ بعد عدوان إسرائيل عل 
قرية ٠‏ في ؛ الفلسطينية فى الضفة الغربية ؛ فى الحادى عشر من شهر 
نشرين الثانى ( نوفمبر ) عام 1487 . وقصيدة صلاح عبد الصبور 
المذكورة كانت من بين عدد من القصائد العربية التى كتبت إثر ذلك 
الاعتداء الذى أحدث ضصجة كبيرة فى الأوساط العرببة حيسذاك . 
ونذكر من تلك الفصائد الى نشرت حول الاعتداء فى مملة ة الأداب 1 
وحدها : فصبدة ‏ فبية الشهيدة ۲ للشاعر العراقى عل اليلي ؛ 
رفصيدة ٠‏ على الحدود , O°)‏ للشاعر العرافى حميل شلش ؛ وقصيدة 
A ol ais dy‏ للشاعر السررى محمد مجذوب» رقصيدة د نلغم 
جديد A,‏ للشاعر الفلسطينى Sees‏ صكير 1 


( د ) الرمز الشعبى 

وكما أصبحت الاسطورة بمصادرها المتنوعة ؛ والتاريخ بشسوليته 
وعمقه ٠»‏ منبعا غنيا للشاعر المعاصر لافتئاص رموزه مله ؛ أصبح 
التراث الشعبى كذلك مصدرا مهما للشاعر فى هذا المجال . ولى 
التراث الشعبى العري منابع كثييرة لم يفتصر تأثيرها عل الثقافة 
العربية , والفكر العرى . بل نعدّبها إلى ثقافة كثير من الشعسوب 
الاخرى . وليس أدل على ذلك من كتاب ١‏ ألف ليلة رليلة » » الذى 
كان قد ترجم إلى الفرنسية فى أوائل الفرن الثامن عشير . ومنذ ذلك 
الحبن لقى الكتاب فى أوروبا رواجا لم يلفه كتاب آخر » حيث نوالت 
ترحماته فى Mo ine‏ 


ولعل أهم الرموز المستقاة من ١‏ ألف ليلة وليلة ؛ رمز السندباد ؛ 
فمئذ ٠‏ وقم شعراؤ نا عل هذه الشخصية الفئية من شخصيات ترائنا , 
وهم مكبون عليها كما لم ينكبوا عل شخصية ترائية أخرى . بحيث 
أصبحت هذه الشخصية أكثر شخصيات التراث شيوعا فى الشعر 
العسري الحديث . حنى لا نكاد نفتح ديسوانا من دواوين شعرائنا 
المحدشين إلا ويطالعنا وجه السندباد من قصيدة أو أكثر من 
نصائد, ,(4) , 

والمتشبع لاستخدام هله الشخصية الترائية فى القصيدة المعاصرة 1 
يلاحظ نوعين من الاستخدام 5 النوع الأول gh‏ الرمز عنصرا 


Ye 


خالد سليمات 


ضمن عناصر أخخرى فى القصيدة ؛ أى أنه فى هذا النوع لا يشكل 
الركيزة الاساسية التى بليث عليها القصيدة , أمافى النوع 00 ؟ 
الرمز إطارا عاما للقصيدة ؛. يتحرك الشاعر ضمنه . وى هذا الإطار 
كثيرا ما يتقمص الشاعر شخصية السندباد . « فبسقط على ملامح 
السندباد ؛ أبعاد رؤ بته الذاتية الخناصة . ويستعير لنفسه الملامح 
UII‏ للسندباد » بحيث يتلاشى السندباد فى الشاعر » والشاعر ى 
السندباد » ومن خلال امتزاجهم| » وتلاشي كل منها فى الأحر › 
نتجسد الرؤ ية الشعرية » وتنكامل القصيدة ٠'٠»‏ . وتبعا لذلك فقد 
تعددرث وجوه السندياد عند الشعراء . رعل الرغم من تعدد هذه 
الرجوه ٠‏ فإنه بمكن ردها إلى نمطين رئيسيين : وجه مازال حضوره قائما 
فى الساحة , بحاول تغيير المجتمع من حوله ٠‏ وتلويره ؛ ووجه خخترج 
من الساحة منفيا مقهورا . 


وفى النمط الأول يبرز السندباد مغامرا لا يقتنع بالرؤ ى السائدة 
حوله » ويد لزاما عليه أن يقوم بعملية استكشاف ذات أبعاد أفقية أر 
rape‏ بغرض تغبير تلك الرؤى . أى أنه يقوم بعملية إنارة ونثوير 
فى الوفت نفسه . وليست عملية الإبحار أو المغامرة أو الاستكشاف 
مقصورة عل المساحة المكانية الواقعة خارج الذاث . بل إنها يمكن أن 
تنجه إلى الاصعب . أى إلى الذات نفسها ؛ فى رحلة طويلة من 
العذاب والمعاناة . 
وربما نكون قصيدة خليل حاوي ١‏ السندباد فى رحلته الثامئة » من 
أغنى القصائد النى وظفت هذا الرمز الشعبى . ونفخت فيه حياة 
جديدة . أو كما يقول أحمد عبد المسطى حجازى « الح عليه حى 
استخرج منه إمكانيات بارزة OM‏ . وكا ذكرنا . فإن مسار الرحلة 
يمكن أن يكون عبر الذات » لا خمارجها ؛ وهذا ما يتمثل فى هذه 
الفصبدة . يفول فى المقدمة : 
و وما يحكى عن السلدباد فى رحلته أنه راح يبحر فى 
دنیا ذاته » فكان بقع هنا وهناك عل أكداس من 
الأمتعة العتيقة والمفاهيم الرئة . رمى بها جميعا فى 
البحر . dy‏ ياأسف على خسارة . تعرى حتى بلغ 
بالعري إلى جوهر فطرنه . ثم عاد بحمل إلينا كنزا 
لاشبيه له بين الكنوز النى انتنصها فى رحلاته 
السالفة ب" . 


لذلك فإن السندباد يصرح بعد عودته من هذه الرحلة . بان 
ما يحمله هذه المرة ممتلف ماما عن رحلاته السابقة : 


Je,‏ السبع روايات عن 
الغول . عن الشيطان والمغارة 
من حيل تعبا ها المهارة ‘ 
أعيد ما نحكى وماذا . عبئا 


هيهات أستعيد . 

ضيعتٌ رأس الال والتحارة . 
ماذا حكى الشلال 

للبثر وللسدود 

لريشة عُجوْهُ التمويه ٠‏ تخفى 


۷٦ 


الشح فى أقنية العبارة 

ضيعت رأس الال والتحارة 

عدت إليكم شاعراً فى فمه بثشارة 

يقول ما يفول 

بفطرة مس ما في رحجم الفصل 

تراه قبل أن يولد نى الفصول"" . 

أما النمط الثان فهو الذى يتخذ فيه السندباد وجه المنفي المشرد . 

الذى تتقاذفه الشطان . وترفضه السواحل , لعدة اعتباراث نانمة عن 
التعارض الماد بين ما تحمله نفس السندباد من بذور الرفض والثورة ؛ 
والتوق الملتهب إلى تحقيق الحلم . من جهة . وما بريده أهل الجزيرة أو 
الشاطىء من استمرارية الوضم التخديرى الذي سودت عليه 
أجسادهم » من جهة أحرى . وما يفرقه عن النمط الأول أنه اجبر عل 
الخروج من الساحة . فى حين مازال الأول فى الساحة يحاول التغهير 
والتثوير . ولعل الدارس يلاحظ بسهولة قابلية هذا النمط الثاى 
للانتشار بككثرة فى القصائد المتعلقة بالمأساة الفلسطينية > وما أحاط 
بالفلسطینی من ظروف تشرد » ورحبل مستمر : 


فحن الآن فى فقر المدى 
كالسئد ياد أضاعه البيحر(؟؟) , 


والفلسطينى المهاجر . الذى حاول أن يضىء ويثور . لكنه أجبر 
على الخروج من الساحة , OY‏ أهل الساحة لا يربدون مثل هذا 
التثرير ؛ هو هذا الئمط السندبادى في كثير من القصائد . يفول عبد 
الوهاب البياق 

Ut السندباد‎ 

كنوزي فى قلوب صغاركم 

السندباد برى شاد حز ین 

عار طعين 

النمل يأكل يمه 

وطيور جارحة السئين(*؟) , 

ومن الأمثلة الحديثة جدا قصيدة للشاعر التونسى محمد الهادى 

بوفرة 3 بعنوان ا الفدائى ) 5 وفيها : 

والفدائى القتبل 

سندباداً 

م بزل يدمن أوجاع الرحبل 

مبحرا في دمه 

برحل من جيل یل 

وعلى أجفانه 

نوم الل" 

وإلى جانب رمز السندباه تبرز عشرات الرموز الأخرى فى القصيدة 

المعاصرة ؛ رهي رموز مستقاة من محتلف مصادر الثراث . من inal‏ ‘ 
وحكاية وعادة شعبية . وبدون نمثل هذه الرموز فى إطارها المناسب 
الذى أراده الشاعر ‘ فإن ag jl‏ المتعجل ن يدرك ما ain!‏ ل 


القصيدة بشكل عام . وف الجملة الشعرية التى احتوتها بشكل 
خاص . من عمق فى المعنى . وكثافة فى التعبير ؛ 


ونسرق خائمي فى الليل جنية 

وأصرخ يا علاء الدين . . ضاع السرٌ 
كيف أفك هذا الطلسم الأسود 

ولا شبيك . . ولا OM aed‏ 


كيف يمكن للقارىء . مثلا . أن يتمثل الحو المشحون با حلفته 
الجملة السابقة . دون أن يتمثل نماما حكاية علاء الدين والخاتم 
السحري ٠‏ وعالم الجن » ووقوف هله الأنا (وتسرق خافمى - 
وأصرخ - أفك ) مجردة من ذلك اللخائم الذى كان امتلاكها إياه يقرب 
إليها البعيد . ويحقق ها المحال , 
وفى أمثلة أخخرى ربما أن الرمز الشعبى غير صريح . كما هوف المثال 
السابق . ومهمة الربط هنا بين سياق القصيدة وما تحوبه من رمز 
أوإشارة غير صريحة نصبح مهمة أصعب ما عندما تكون الإشارة 
صريحة . وسأمثل هذا بمقطع من فصيدة « أنشودة المطر » لبدر شكر 
السياب : 
أكاد أسمع العراق يلخر الرعود 
ويجمزن البروق فى السهول والجبال 
حتى إذا ماف عنبا ختمها الرّجال 
م تئرك الرباح من مود 
فى الواد من أثر .۵ 


هكن أن يقال عن هذا اقلم إنه بشتمل عل إشارنين ترائيتين ؛ 
إحداهما دينية ( مود ) ؛ والأخسرى شعبية ( فض عا حتمها 
الرجال ) , ولا (Ae‏ أن استدعاء القارىء للإشارة الأولى إلى ذاكرته 
مهمة أسهل من استدعاء الثانية ؛ وذلك لسببين : الأول أن ثمود 


وردت صريحة ل spe if of Gly 4 eel‏ الى اسنحقت غضب . 


الله فسحقت , معروفة لدى القارىه من خلال ورودها فى كثير من 
سور القرأن الككريم؟؟) . أما الإثسارة الثانية و فض عنها ختمها 
الرجال ؛ ؛ فهى ترمز إلى القمقم الذى كان الحنى حبيسا فى داخله فى 
قصص ألف ليلة وليلة » قبل أن ينتشله الصياد الفقير ويجرره . وليس 
باستطاعة كل قارىء كشف هل الرمز فى المة . لكنه بغير هذا 
الكشف يبقى جزء كبير من ثراء المعنى وعمقه خفيا . والصياد كذلك 
فى ألف ليلة وليلة ٠‏ يمر فى مرحلتين زمنيتين متباينتين : الأول قبل أن 
يعلق الفمقم بشباكه ( وهو فى هله المسرحلة فضير » ضعبف › 
هامشى ) ؛ والثانية بعد أن يعلق القمقم بشباكه ۽ ويفنحه » فیخرج 
مله الجحنى ساجدا له , لأنه حرره من سجنه الطويل » ويصبح من 
ذلك الین عبدا للصياد ٠‏ وعلدها تتغير حال الصياد . فينقلب فقره 
إلى ثراء ٠‏ وضعفه إلى فرة , وهذا ما أراده السياب فى استخدامه لهذا 
الرمز . وكأنه يريد أن يرسم مرحلتين فى حياة العراق 1 الأول قبل أن 
aoe‏ الشورة ( والثورة فى القصيدة كانت نسوءة . ولم تكن وافعا 
حينئذ ) . وفبها حال العراق كحال الصياد قبل أن يعلق القمقم 
بشباكه ١‏ والثائية بعد أن تقوم الثورة ؛ وعندها ستتغبر حال العراق 
تغيرا جذريا . کہا تغيرت حال الصياد . 


ظاهرة الغموض فى الشعر الخر 


إن مثل هذه المقارنة التى من شأنها أن نزيد فى ثراء النص وعمقه . 
لا يمكن التوصل إليها إلا من خلال فهم هذا الرمز . وإحالئه إلى 
مصدره الأصل . 

وإلى جانب الرموز الكثيرة المستفاة من ألف Sha. Udy hy‏ 
عشرات من الرموز الأخرى المستقاة من الثراث العربى الشعبى » بكل ' 
مسا يمثله هذا التراث من شمرلية » وعمق › mney,‏ فحسرب 
البسوس . وسيرة سيف بن ذى يرن . والسيرة الملالية » وسيرة 
عنترة 6 وزرقاء البمامة .. وغيرها . رموز شعبية وجد فيها الشاعر 
المعاصر كنوزا قابلة للتوظيف فى أطر عصرية . ومن ثم فإن عدم 
إحاطة القارىء مما oda a‏ الرموز بقف حائلا بيئه وبين القصيدة . 
ويغلفها بغشاء ضباي . مضفيا عليها طابع الإغماض . 


١‏ - الغموض اللفظى 
(أ) اللفظى الدلالى , 
(ب) اللفظى التركيبى . 


(أ) الغموض اللفظى الدلالى 

ونعنى به انصراف اللفظ إلى معنى مرتبط بتجربة معينة . أو بحالة 
نفسية واعية أو لا واعية ؛ ليس منفصلا عن أطر الدلالة اللغوية 
للفظ . ولتوضيح ما نعنيه نقول إن كلمة « الشجرة ۲ » مثلا » حمل 
مدلولا لغويا معينا » وهو ما فام على ساق من النبات . ومثل هذا 
iy «gall‏ هذه الحدود . ليس هو بالضرورة المعنى الدلالى للكلمة فى 
كثير من القصائد النى نعثر فيها على هذه الكلمة ؛ كما يتضح فى الأمثلة 
التالية : 


أ-١‏ = آهكم اطعمت عي لجورع الشجرة 
ولكم سرت على أهداب المتكسرة 
للقاء . . لعئاق وثنى<'١٠)‏ , 
et‏ ه ف البدء كنث رجلا ,. . وامرأة . , 
ON wy‏ 
ب = ستفوم الشجرة 
ستفوم الشجرة والأفصان 
سندمو فى الشمس و تخضر 
by pny‏ ضحكات الشجرة'' , 
> -\ = عشتار على ساق الشجرة 
صلبوها ؛ دقوا مسمار! 
فى بيث الميلاد O° am JI‏ ; 
ج -۲ - وأريد أن اتلمص الأشجار 
قد كلب المساء هليه ON)‏ 


فى المثالين ( أ ١-‏ ) وذ - ؟ ) يتخذ اللفظ ( الشجرة ) معنى دلاليا 
مرتبطا ببدء الخليقة ؛ وطرد بنى البشر . تمثلين فى أدم وحواء من 
الحجنة , بعد أن أضرت حراء psi‏ بقطف ثمرة من الشجرة . وكها 
يلاحظ . فإن gl‏ اللغرى للكلمة م ينتف هنا ؛ وإنماانسعت الدلالة 


¥ 


Sale ile 


لتشمل معنى مرتبطا بتجربة معيئة . مر بها الإنسان من خلال مرور أبى 
البشر ¡ pal‏ ا , 

أمافى المثال ( ب ) . فقد الصرفت الدلالة إلى منحى آخر 
محتلف ؛ فالشجرة هنا أمة ( الأمة العربية ) عريقة فى وجودها ؛ وهذا 
الوجود جذور ضاربة فى أعماق التاريخ ٠‏ كالشجرة التنى جذورها 
ضاربة فى أعماق الأرض . ومثل هذه الشجرة لو فطع جذعها فإن 
جذورها قادرة على إنبات جذوع وفروع أحرى . كذلك الأمة الى 
أصابتها هزيمة ساحقة كهزيمة حزيران . قادرة عل أن نقف عل قدميها 
مره أخرى . وتعود - من ثم - أقرى نما كانت عليه فى السابق . 

وی ( ج - ١‏ ) ور ج - ۲ ) انصرف الممنى إلى دلالة الخصوبة 
والحياة , وربما يقول فائل إن هناك نقطة تلاق ببن دلالة اللفط فى 
( ب ) ودلالته فى ( ج ) ؛ وهذا صحيح ؛ لكن الدلالة فى اللفظين 
لا نقف عند حدود لفطة التلاقى . بل تجاوزها إلى ماهو أبعد من 
ذلك . فالشجرة فى ( ب ) بتوافر فبها عنصر الخصوبة والحياة . لكنبا 
إلى جانب ذلك حمل دلالة مرتبطة بتجربة معيئة . وفى ( ج ) أيضا . 
بتوافر فى الكلمة معبى الخصربة والحياة . لكن دلالتها ليسث مرئبطة 
بالنجربة النى ارنبطت بها فى ( ب ) . 

وللمزيد من التوضيح ناخد لفظا اخر مثل « السفر ؛ . والإطبار 
العام للكلمة يمترى عل غنصر حركة أو انتقال . لكن طبيعة هذه 
الحركة أو اتجاهها ليبس واحداً فى جميع القصائد ؛ فالسفر ربما يكون 
سفرا جغرافيا » وربما يكون سفرا تاريخيا ٠‏ وربما بكرن سفرا فى أغوار 
اللات › بغية تعرفها واستكشاف طافاتها الحيوية . وسأمثل هذه 
الكلمة يمثالين . فى محاولة rey‏ إمكانية وجرد عدة دلالات للكلمة 
ذات البعد الراحد ‏ وليكن هذا البعد بعدا جغرافيا . 


أ - سافر كالئاس , لكننا لا نعود إلى شىء ؛ كأن pool‏ 
طريتق Oe All‏ 

ب - لا فارقتك السلامة يا أرض بابل . لكن وداعا 
وهل حيلة المضطر إلا السفر 
وداعا شددت 
على إصبعى الخيط . . هيهات أنسى الفدايا  COP)‏ 


فالسفر فى المثالين » كما هر راضح » سفر جغرافى » أى حركة 
وانتقال من مكان إلى آخر . لكنه فى المثال (! ) جمتلف عله فى المثال 
( ب ) ی ناحیتین بارزتین . 
الأرلى : التكرار , 
الثائية : خيبة الأمل فى الوصول . 

بمعنى أنه فى ()) رحيل يتكرر . دون أن يصحبه أمل مرئى فى 
الوصول ؛ على عكس ما هوف المثال ( ب ) . ويمكن للقارىء أن 
بتوصل إلى إدراك هذا الاختلاف من خلال قراثن احتوتها الجملتان 
الشعريئان (!) و( ب ) . فالجملة الشعربة فى (1) بدأث بالفعل 
٠‏ لسافر » متبوعا بكاف التشبيه ثم المشبه به . فالسفر فى هل!:الجزء من 
الجملة عادى ؛ أى نسافر ىا يسافر كل الناس . لكن الجزه الثان من 
الجملة ( لكننا لا نعود إلى شىء ) بدأه الشاعر بكلمة : لكن » التى 
تفيد الاستدراك . ١‏ أى رفع ما يتوهم ثبوته » ؛ ويمعنى آخخر . ele‏ 

VA 


تنسب لما بعدها حكما يخالف الحكم الثابت لا قبلها . ومعبى هذا أن 
حكم السفر هنا ليس كا ألبته الحزء الأول من الجملة , وليس هذا من 
قبيل التناقض › بل هو مصدر gael) igh‏ الذى يريده الشاعر , 
فالشاعر كأنه يقف عاجرا عن إدراك سبب هذه الظاهرة التى يعانيها 
بوصفه فردا ضمن المجموعة التى ينتمى إليها . ويعبر عنها . فالجماعة 
هذه تسافر كما يسافر كل الئاس ؛ GR‏ الناس الآخرين يصلون فى 
العادة , أما جماعته ( شعبه ) فأنها لا تصل . وكأن سفرها لبس فى 
طريق له بدابة ونهاية . 


أما فى المثال ( ب ) ٠‏ فالشاعر عل يقين نام من عودته . والقرينة 
الدالة على ذلك أنه لم ينس أن يربط خيطا على إصبع يده » كى 
يتذكر - وهوفى مكان سفره - أن عليه إحضار اهدايا التى طلبت منه 
قبل أن يسافر" . والقارىء الواعى عليه أن يثبين مثل هذه الدلالة فى 
الالفاظ . ذلك بأن الكلمة فى القصيدة الناجحة « تتجاوز معناها 
لمباشر لتصل إلى معنى أوسع وأعمق . . إنها تعلو عل ذاتها . وتشير 
إلى أكثر نما تقول , OM‏ 


(ب) الغموض اللفظى التركيبى . 

من المتفق عليه أن اللغة نظام من الرموز الصوئية . ونكمن ١‏ فيمة 
أى رمز فى الاتفاق عليه بين الأطراف النى تتعامل به . كما أن قيمة 
الرمز اللغوى نقوم عل علافة بين متحدث أو كانب هو المؤثر ؛ وبين 
مخاطب أو فارىء هو المتلقى 21500 . كما أن الكلمة فى الجملة ثبنى 
وظيفتها من خلال علافتها بما يجاورها من الكلماث سابقا ولاحقا. 
ومن ثم فإن السامع أو القارىء يقوم بعملية توقم لا شعورية عقب 
سماع الألفاظ أوفراءتها ‘ قبل أن يكتمل وصوفا إلى سمعه أو بصره ۰ 
ثم إلى جهازه العصبى . فعل سبيل المثال » عند سماع كلمة مثل 
eye‏ نحصل فى ذهن السامع أو القارىء عملية توفع سريعة لما 
LALO oda ace‏ 6 كأن يكون هذا التابع عصفورا أو مغنيا . أو 
ما شابه ؛ وذلك لأن السامع - نظرا لتكون حصيلة لغوية ترائية سابقة 
لديه - صار يربط بين هذا الفعل ومثل تلك الكلمات ٠‏ 

كلمة أخرى مشل « رائحة » تستدعى فى الذهن مجمرعة من 
الكلمات المتوقعة : رائحة عطرة . . رالحة وردة . . رالحسة 
كريبة . . إلخ , وهكذا يمكن أن يقال إن كل كلمة أو عبارة ترتبط فى 
عقل مكتسب اللفة أو مستخدمها بمراقف خاصة . وظروف 
ON‏ 

والشاعر . برصفه مبدعا .عندما يصرغ من مجموعة الالفاظ جملا 
وثراكيب لإيصال الفكرة أو التجربة , فإنه يلجأ إلى تكثيف حضور 
هذه الألفاظ عن طريق التأليف بينبا بطريقة يفترض فيها أن نتماشى مع 
ما استقر فى نفوس الجماعة , فإذا لم تنماش مع ذلك > فإن عملية 
التوفع تخفق . ويفاجأ القارىء أو السامع بشىء لم يألفه . ومن هنا 
سيتحدد جزء كبير من موقفه تجاه ما يقرؤه أو يسمعه ١‏ فإما أن يقابله 
بارتياح . وإما أن يقابله بنفور . 


© عادة ربط خبط عل إصبع من أصابع البد عند الذهاب إلى المدينة من انعادات 
الشعبية الريفية فى أكثر من بلد عرى ١‏ وذلك بغرضص تذكير المسافر إلى المدينة بما 
طلب منه إحضاره . بخاصة إذا كان الذى طلبه من العزيزين على الشخص . 


إن عملية التوقع هله ؛ وا موفف النائجح عنها > كانت ولا تزال من 
الأسس التى نحدد موفف اللمتلقى 0 من الشعر الذى يتلقساه . ولعل 
أوضح مثال عل ذلك فى الشعر القديم ؛ ما أثاره شمر أں نمام من 
جدل حوله ؛ فمن متقبل له . ومن نافر منه . وجزه كبير من ذلك 
النفور يعود إلى عدم ثوافر عنصر التوقع الذى ذكرناه . 
وفد لخص الآمدى أبو القاسم الحسن بن بشر(اث : 0/٠‏ ه )أل 
كتابه « الموازنة بين الطائيين » مثل هذا الموقف ححين اشترط فى الشعر 
اليد أن يمتوى عل أربعة أشياء .» هى جودة الآلة . وإصابة الغرض 
للقصود . وصحة التأليف , والانتهاء إلى ثمام الصنعة من غير نقص 
فيها , ولا زيادة OV Nga‏ 
وما سمنا هنا 5 ما thar‏ الأمدى الشرط الثالث ٠١‏ رهر صحة 
التأليف . حبث يقول : ١‏ فصحمة التأليف فى الشعر ولى كل صناعة 
هى أفرى دعائمه بعد صحة المعنى 2١١1١‏ , وما يعنيه الناقد بهذا 
الشرط نجده مفصلا فى موضع آخر. حبث يقول : « وإلما أرادوا 
المعانى إذا وفعت ألفاظها d‏ مرافعها ۽ ales‏ الكلمة مع أحتها 
المشاكلة لها . التى تقتضى أن تجاورها لمعناها : إما GLEY Jo‏ أو 
التضاد » حسبا توجبه فسمة الكلام و("١١)‏ , وبعد أن بورد بعس 
الأمثلة الشعرية على ذلك » بخلص إلى القول بأن الشعر الجبد » من 
هذه الناحية » ١‏ هو الكلام الذى يدل بعضه عل بعض » ويأحذ 
بعضه برقاب بعض » وإذا أنشدت صدر البيث علمت ما يان فى 
OG oye‏ 
من هذا المنطلن جاء نفور الأمدى من كثير من شعر أى ٠ Lb‏ مرئئها 
أن الشاعر قد حرج إلى المحال , وإلى ما لم يألفه العرب فى استعاراتهم 
ولغتهم حين جعل ١‏ للدهر أخدعا ويدا تفطع من الزند . . وجعل 
للمدح يدا ٠‏ ولقصائده مزامير إلا ابا لا تنفخ ولا نرصر ؛ وجعل 
المعروف مسلما تارة » ومرئدا تارة أحرى . . بأ“ . 
وشبيه جما ذكره الأمدى . ما أشار إليه القفرطاجنى حين رضح أنه 
عند وضع صور التركيب الذهنى فى أجزاء الكلام عل غير ما يجب ٠‏ 
تذكره الأفهام OOS‏ 
وتجربة الشعر الحر فى عصرنا حاولت ؛ عل أبدى الطليعيين من 
شعرائها › أن تتمرد عل القصيدة القديمة شكلا ومضمونا . وما سمنا 
فى هذا التمرد هنا , التركيز على سعى الشاعر إلى إعادة ترتيب علافات 
الالفاظ بعضها ببعض » فى نظام تتحكم فيه التجربة والانفعال أكثر 
نما تنحكم gh‏ العلاقة الموروثة ; وهو لى ذلك يفرغ الكلمة من شحننها 
الموروثة التقلدية ؛ ويملؤها بشحئة جديدة تخرجها من إطارها العادى 
إلى إطار لم تتعود عليه الأذراق تماما . 
ويفصل أدونيس هذا الخروج بقوله : 
ما الفرق الحاسم بين الكتابة dg pall‏ 
الشعرية القديمة ء والكتابة الحديثة ؟ إنه 
الفرق بين التعبير والخُلّقَ . كانت القصيدة 
القديمة تعبيرا » تقول المعروف فى قالب 
جاهز معروف . . 
القصيدة الحديثة ( الطليعية ) خلق ؛ تقدم 
للفارىء مالم يعرفه من قبل فى بنية شكلية 


طاهرة العموص لل الشعر اخر 


غبر معروفة.. وتلك هى الخاصية 
الجوهرية للشعر الحسديث ١‏ إحلال لغة 


الخلق , 


OMY all i le 


وللتدليل عل هذا الفرق بين لغة القصيدة التقليدية ولغة القصيدة 
المعاصرة سندرس الأمثلة التالية ؛ اثنين منبا من الشعر التقليدى : 


| إيليا أبو ماضى ؛ 

١‏ فالت وصفث لنا الرحين وكوبها 
Y‏ والحقل رالفلاح فيه سائرا 
٠‏ ووقفت عند البحر ببدر موجه 
؛  sly‏ لى كل ثفر روضة 
ه ‏ لكن إذا سأل امرؤ عنك امرءا 
؟ - من أنت باهذا ؟ فقلت ها أنا 
قالت لعمرك زدث thee ped‏ 


ب س أحمد شوى : 

١‏ - وترى الفضاء كحائط من مرمر 
¥ الغيم فيه كس السام بديئلة 
والشمس أببى منعر وس برنعت 
؛ - والماء بالوادى يخال مساربا 
2 . بعلت له شمس البار أشعة 
- يزهو على ورق الفصون تثيرها 


ج - ١‏ ! أدونيس : 
الورق النائم نحث الجر 
والزمن امالك جد ابرح 
والشجر الطالع فى أهدابنا 
بحيرة للج (؟١١)‏ 1 


: عيناى عند فراشة 


ج - ؟ 


والرعب بضرب Sl‏ 


- من أنت ؟ 
رمح ناله 


وصربعها ردير ها رالماصرا 
عند المسا برغ | السائرا 
نرجمت الألفاظ بحرا هادرا 
J Ly ly‏ كسل روض طائسرا 
ابصرثت مثارا بخاطب حائرا 
كالكهر باه si‏ خنبا ظاهرا 
ما كان ضرك لو وصفت الشاعر ا١١٠‏ 


يدث عليه بدائع الالواح 
بركت وأخغرى حلفت بجاح 
سوم الزناف بعسجد رضاح 
من زلبق أو ملفيبات صفاح 
كانت ححلى ١‏ النبلوفسر ؛ الس 
زهو الجواهر فى بطون الراح0*!") 


رب بعيش بلا صلاة(' 2١"‏ . 


: بنكىه السجن هل cab‏ 


٠ che Ale]‏ وثلك الى 
مانت . نصب الأكل فى OY pause‏ 


play lad‏ بالنص و أ ١‏ يمكن المفروج بالملاحظات التالية بعد القراءة 


الأولى : 


* نقل حوار ثم بين rll‏ ( هى وهو) . وتقوم دهى » بالحزء الأكبر 


من الحوار . 


# موضرع الحوار : رغبة الشخصية الأرل؛ هى ۲ فى تعرف كله 


الشخصية الثائية ١‏ هر , 


v4 


نتان 


* نتيجة الحوار : إخفاق الشخصية الاو فى فهم كنه الشخصية 


الثانية . 
وعند قراءة النص فراءة ثانية يمكن الخروج أيضا بالملاحظات 
العالية ؛ 


# بتكون النص من أربع حمل شعرية* . الأولى تشمل الأبيات من 
١‏ - ه ١‏ والثانية جزء من البيت السادس ١‏ من أنث يا هذا ؛ 
والثالثة تنمة البيت السادس ؛ والرابعة تشمل الببث السابع . 

# الحملة الشعرية الأول » كا هو واضح ؛ طويلة استغرفت حمسة 
أبيات فى القطعة , أما الجملة الثانية فهى فى حقيقئها ليست أكثر من 
مجرد تكثيف شديد للجملة الأولى . دون أن تضيف إليها جديدا . 
ورئما تكون فائدتها محصورة فى هذا . أى نكثيفها للأولى ١‏ وتأكيدها ها 
عن طريق إعادة طرحها بكلمات أقل . 

# أما اللجملة الثالثة فتحمل ردًا على الحملتين السابفتين . أو بتعبير 
أحر » نحاول أن نضىء بقعة الظلمة التى تضمنتها الحملتان ١‏ و۲ ۰ 
وإن كان الشاعر . فى الوقت نفسه . قد جعلها تحفق فى ذلك . 


# وتان الجملة الاخيرة معبرة عن استمرارية موضوع الاستفهام فى 
الجملتين الأولى والثانية ؛ لأن الحملة الثالثة أحففت . كما قلنا . فى 
عملية تنوير البقعة المظلمة . 
الذى مهمنا أكثر فى هذا النص . هو علافة الألفاظ النى تكونث منبا 
الجمل الشعرية بعضها بالبعض الآخر . ولنبدأ بكلمة ٠‏ الرحيق » فى 
الجملة الأولى . والرحيق كا هو معروف من أسماء bl‏ وهو من 
أعتقها وأفضلها' 2١"‏ . وكا نرى ١‏ فإن الكلمة جاءت متبوعة بأربعق 
أسماء . ولودققنا النظرفى هذه الأسهاء : كوبا » صريعها , مديرها . 
العاصرا . للاحظنا أنها أسماء مرتبطة ارتباطا وثيفا بالكلمة الأرلى . 
ولذلك يمكن الفول إن ورودهافى البيت قد جاء متوافقا مع ما يمكن أن 
يكون القارىه أو السامع قد نوفعه . ومثل هذا التوقع يمكن أن ينطبق 
على ألفاظ الجمل الشعرية الاخرى فى القطعة : الحقل / الفلاح . 
.يرعى / الفطيع / السائرا . البح ر/ يدر /رفوجه . بحرا/ هادرا . 
سحرت /الساحرا . قف ر/روضة . روضصة/ طائرا , خخفيا/ظاهرا . 
النص ( ب ) يمكن أن يعد جملة شعرية واحدة . تمدل لوحة 
علاصرها البارزة : الفضاء - الشمس - الغبوم - ماء الوادى - 
الشجر . ومن الواضح أن الشاعر يريد رسم لوحة فنية جميلة من خحلال 
إبراز العلافات الحمالية الى تؤ لف ببن هذه العناصر . والمهم بالنسبة 
لنا هنا نحص هذه العلافات من خلال علاقة الألفاظ فى الجملة بعضها 
مع بعض . وسئقوم بإعادة ترئيب هذه الحزئيات فى جدولين . الجدول 
الاول يبرز الصور المفردة التى من مجموعها نتكون الصورة الكلية التى 
أنتجتها الأبيات مجتمعة ؛ والحدول الثانى تفرضه العلافات القائمة فى 
الذهن بين هذه الالفاظ : 
جدول رقم )١(‏ 
الفضماء / كحائط من مرمر , نضدت عليه بدائع الالواح 1 
الغيم /كالنعام البدين . بعضه برك أرضا وبعضه محلق . 





٠‏ تعنى بالحملة الشعرية أصغر وحدة أدبية في القول الأدى الثام . والحملة هنا قد 
نطول وقد تقصر . وهى تختلف عن الجملة النحوية المحدودة بحدود النحو , 


Ae 


الشمس /كعروس برفعت يوم الزفاف بعسجد . 

الماء /رمسارب من زثبق ؛ أو ملقيات صفاح : 

نثبر أشعة الشمس /كالجواهر فى بطون الراح . 
استقر فى الأذهان نتيجة لاستخدامات سابقة كثيرة عبر عصور اللغة ) 
بين أطراف الصورة فيها سبل . نجد هذه العلاقة متوافرة وحاضرة ل 
الْذُهن ‘ ومنمشية مع نظرة القرطاجنى وغيره من النقاد القدماء 1 الى 
حذّرت من أن يكون المعنى قد وضعت صور التركيب الذهنى فى أجزائه 


جدول رقم (؟ ) 
وترى الفضاء 

حائط من مرمر 

بدائع الألواح 

[ النعام ] بدينة بركت؛ 
حلقت بجناح 

عروس برقعت 

يوم الزفاف 

عسجد و ضاح 

مساربا من زئبق 
بعشت له شمس النبار أشعة 
ورق الغصون 

بطون الراح 


إن تلمس العلاقة بين مجموعات الألفاظ فى هذا الجدول . كما هو 
واضح › ليست مسألة خارج نطاق النمط الذى استفرث عليه فى ذهن 
القارىء أو السامع عل مدار مثات السنين . 

فى النص « ج - ١‏ » تشكل كلمة ‏ الجرح ؛ البؤرة التى ممعت 
حوفا بقية مفردات الحملة . وما تبع ذلك من نحقيق علاقات بيبا . 
أول ما يلاحظ فيها بكارة فى الربط لم تفض من قبل . 


ربما لا يدهش القارىء عل سبيل المثال . أن يككون الورق (LU‏ 
لكنه [a> Gl‏ بكون الورق نائما نحث الجرح . وأى جرح ؟ ويدرك 
هذا القارىء نفسه أن يكون الزمن هالكا . لكنه سيجد العلافة بين 
هذا الزمن الهالك . وجعله مجدا للجرح الذى يتكلم هنه الشاعر . 
علاقة حديدة أو مفاجئة نماما . والقاریء نفسه لن يعجب لارتباط 
الكلمتين ه الشجر » وه الطالع » أحداهما بالأخرى , لكنه سيصدم 
gy bate [o>‏ الشجر طالعا فى الأهداب . وستزداد المفاجأة عنده 
عندما يرى هذا الشجر الطالع فى الأهداب يتحول إلى بحيرة يتشكل 
منها اجرح . 

ونی اللص د ج ۲ » لن بجد القارىء غرابة فى السطر الأول : 
عاي عند فراشة . لكنه فى الوفث نفسه لن بتوقع مجىء كلمة 
٠‏ الرعب » فى بداية السطر الثانى معرفة ومسبوقة بالواو ؛ لان الشاصر 
فى هذه الحالة قدّم شيثا يوحى بأنه معروف » بدلیل ارتباطه بأل* . 


, » تعددية المراجع‎ ٠ سيرد المزيد حول هذء النقطة فى الصفحاث التى ثنافش‎ ê 


وكذلك فى الإجابة عن السؤال : من أنت ؟ متمثلة به رصح 
تائه » . فالرمح مثلا ارتبط عبر الحقبة الزمنية السابقة بعلاقاث محددة 
مشل ؛ الطول » والقوة › والصلابة . . إلخ ؛ لكنه هنا يرئبط 
بالتردد » وهى علاقة مفاجثة تماما . 


ومثل هذا يمكن أن يقال عن السطر الأخير : ورب يعيش بلا 
صلاة » » حون وضمت الصورة الذهئية المرتبطة باللفظ « رب » عبر 
التراث . على غيرما يجب أن تكون عليه ؛ فالرب يصّل له . ولا يفوم 
هو بهذا الفعل . وفى هله الحالة فإن القارىء سيجد نفسه مضطرا إلى 
البحث عن معان أخرى للسطر . ومثل هذا السطر » وغيره كثير فى 
الشعر الحر . ثما يتفق ثماما وما ذكره إمبسون عن النمط السادس من 
أماط الغموض . 

وفى النص وج - ” ؛ يجد القارىء نفسه حائرا عندما يفتش عن 
علاقة بين « يتكىء ؛ ود السجن ٠‏ . وحنى إذا أفلح فى ذلك ٠‏ فإنه 
سيصدم عندما يجد أن هذا الاتكاء فائم عل ١‏ مملتين » . وَهُْبٌ اله 
أفلح فى هذا أيضا , أليس عليه بعدها العثور عل علافة تربط جملة 
و ثلك gil‏ مانث » ببقية الففرة ؟ فا يعنيه تعبير؛ تلك التى مانت » أن 
هناك معرفة حاصلة بالحدث ؛ وهو موت إحدى القملتين . وهذاها لم 
بتوافر فى النص . ليس هذا فقط . بل إن المخالفة نستمر بين وضع 
الصورة فى النص . ووضعها فى الذهن . فعندما يقول : 

play... 
, مانث نصب الأكل فى قصعتين‎ 

يكرن الشاعر قد أبقى عل نخاصية لشىء كان الواجب أن تنتفى 
هله الخاصية منه . فمعنى الموث انتفاء القدرة عل الحركة أو العمل , 
لكن هذا اموت عند الشاعر . فى هذا النص . حالف للمنطق . ومن 
هنا يكون الغموض قد لق ببذا الجزء . ثما بجعل القارىء بلهث وراء 
الجملة لفك مخاليقها وغموضها . 

كثيرً ما كان فَهُم بيت من الشعر القديم بتوقف عل مقدرة السامع 
أو الفارىء على إعادة ترتيب كلمات البيت ترتيبا يفتضيه السّباق 
النحوى للجملة . ففى بيث كبيت للمتنبى ؛ 

وترى الأبوة والمر رة والفتوة فى كل ملبحة ضر ابا" . 

نلاحظ تأخر المفعول الثان ( ضرّاتها ) عن الفعول الأول ( الأبوة) ؛ 
كما نلاحظ تآخر الفاعل ( ككل ) عن المفعول الأول . وإذا ما أعيد 
ترنيب كلمات البيث بحسب ما بقتضيه السبّاق النحوى ( وثرى فى كل 
مليحة الأبوة والمروة والفتوّة ضرّاتها ) فُهم معنى البيث 6 وزال ما فيه 

وشبيه بذلك فوله أبضا : 
ولو م نون بنت أكرم والد لكان أباك الضخم كونك لى أ](؛؟1) 


حيث يفهم المعنى ماما بمجرد إعادة ترتيب كلمات عجز الببث عل 
النحو التالى : « لكان كوئك لى اما أباك الضخم » . 


ظاهرة الغموض:فى الشعر الحر 


ومثل هذه الظاهرة تنعدم فى الشعر الحر ؛ لكن ظاهرة Ube iy yon‏ 
تبرز فيه , وهذه الظاهرة هى ما يمكن تسميتها ٠‏ تعددية المراجع ؛ . 
وما تقصده بهذا الصطلح جواز إرجاع الضميرفى الجملة عل أكثر من 
مرجع ؛ وذلك نتيجة لعدم نحديد هذا المرجع فى سياق الجملة ؛ كما 
يعنى أيضا إمكائية إرجاع بعض الأسماء التى لمقتها ‏ أل العهدية » عل 
أكثر من مرجع 1 deol‏ كلا من هذين النمطين بشىء من التفصيل ن 


(أ) إرجاع الضمير على مجهول / يسبق تحديده . 

إن الضمائر على اختلافها . كا تذكر كتب النحو , لا خلو من 
اام وغموضص 6 سواء أكانت ضمائر منفصلة أم متصلة أم مسثتثرة . 
ولذا نجد فى الجملة المشتملة على الضمير «مرجعا ؛ مهمثه إزالة 
الغموض الحاصل أو نفسيره . وقد أطلق الئحاة مل ذلك pont‏ 
الموضح ١‏ مرجع الغسمير» . والأصل فى هذا المرجع أن يكون سابقا 
عل الضمير . لكن القاعدة اللحرية أجازت فى الوقت نفسه إهمال 
مرجم woe‏ المنقدم لاأسباب بلاغية . وإحالشه عل مرجع 
OT gle‏ 


كما بين علماء النحو أنه فى حالة تعدد المراجع للضمير , وجب أن 
بعود الضمير عل الاقرى ul,‏ إذا تعددت المراجع من غير ثفاوت فى 
القرة . فالأحسن عود الضمير عل الجميع . مثال ذلك : جاء 
الأقارب والأصدقاء فأكرمتهم , فالضمر هنا عائد عل الأقارب 
والأصدفاء معا » وليس عل مرجع دون آخر , 


وفى كثير من el‏ الشعر الحر , يقف القارىء عاجزا عن إرجام 
الضميرفى الجملة عل مرجع معين ١‏ وذلك لعدم وجود فريئة محددة فى 
النص أو فى الجملة تعينه على تحديد هذا المرجم . ولنمثل على ذلك 
بمقطع من قصيدة خليل حارى المعروفة و الحسر ؛ : 


ما له بنشق فينا الببث بيتون 
ويجرى البحر ما بين جدبد رعنيق 
dd‏ ‘ نقطيع أرحام 

be وتمزيق‎ 

كيف نبفى نحت سقف واحيد 
وبحار بيننا . . . سور 

وصحراء رماد يارد 

1 OTN) Ld y 


فعند محاولة إرجاع الضمبر المتصل « نا ؛ فى ١‏ فينا ؛ ود بينشا ؛ ١‏ 
والضمير المستثر د نحن » فى ١‏ نبفى ؛ على مرجع معين , تنشأ إشكالية 
ليس من السهل حلها ؛ وذلك لعدم وجود قرينة محددة تعين القارىء 
فى ذلك ' وهذا قارىء نافد . هو الدكئور جورج دميان ٠‏ عل سبيل 
المغال . برجم هذين الفميرين على ثلاثة مراجم كلها محتملة : 
فالضمير هنا يمكن أن يعنى الناس كافة . ويمكن أن يعنى أمة معينة . 
ويمكن أن يعنى الشعراء فق (SY)‏ : 

ومثل هذا يمكن أن يقال عن « واو الجماعة ؛ وضمير الخائيين وهم » 

AN ١ 


tls‏ سليمان 
فى المقطعين التاليين من القصيدة نفسها : 


بعبرون الجسر فى الصبح خفافا 
أضلمى امتدث شم جسرا وطيدا 
سوف بمضون وتبقى 

صما خلفه الكهان للريح 


ولكى يتضح الفرق سين سباق يحتمل إرجاع الضسير إلى متعدد . 
وسباق يمكن نحديد المرجم فيه بسهولة . مثل للثانى بأبيات من قصيدة 
عمودية لأى القاسم الشاي ( 14:4 - 1484 ) بعشوان د فى ظل 
وادى الموث » : 


نحن نمشى وحولنا هائه الأكوان تمشى لسكسن لأببة غايسة 
نحن نشدو مع العصافير للشمس وهذا eon!‏ ينضح ناه 
نحن تلو رواية الكون للموث ولكن ماذا ختسام الرواية 
Lise.‏ فلت للرياح فقالت : سل ضمبر الوجود كيف البداي(4؟١)‏ 


فالضمائر : نحن . نا واو الجماعة . الثاء . قد نحدد مرجعها 
للقارىء بسهولة ويسر . 
إن الأمثلة المتعلقة بتعدد المراجع الخاصة بالضمير متوافرة ٠‏ كما 

ذكرنا . فى الشعر الحر . ولذا سأكتفى بإيراد نص أخير حول هذا 
الموضوع من شعر عبد الوهاب البيان . وأجدنى مضطرا للاستشهاد 
بالنص كاملا ؛ وذلك on‏ بتضح للقارىء عدم توافر القرينة المحددة 
التى يمكن إرجاع كثير من الضمائر فى القصيدة إليها : 

فى سنوات العقم والمجاعة 

باركنى 

عائقنى 

2 

ومد لی ذراعه 

وقال لى : 

الفقراء ألسوك تاجهم 

وقاطعو الطر بق 

والبرص والعميان والرفيق . 

وفال إياك 

وأغلق الشباك 

واندفع القضاة والشهود والسياف 

فأحر فوا لسان 

وبوا بسنا 

وبصفوا فى البثر يا مجبرى 

ومسكرى 

وطردرا الأضياف 

on‏ اين لي أن أعبر الضفاف 

والنار أصبحت رمادا هامدا 


من أين لى ؟ يا مغلق الأبواب 
AY‏ 


والعقم واليباب : 
Gul‏ . عشائى الأخبر فى وليمة الحياة , 
فافتح لى الشباك . مد لى يديك , آه OT)‏ 


فى النص . كما يلاحظ . وردت ضمائر بارزة , مثل ياه المتكلم ٠‏ 
وواو الحماعة > وكاف المخاطب . كما اشتمل النص على ضمائر 
مستترة مثل ١‏ هو » وأنا . وربما يتجه ذهن القارىء - وهو بصدد هلا 
النص - إلى إرجاع الضمبر البارز ‏ ياء المتكلم » أود كاف المخاطب » 
إلى الشاعر . لكن هذا الشاعر يتحدث بلسان غيره . فمن هذا 
الغير ؟ 

ثم يأق دور الضمبر المستتر دهوء. عل من بعود ؟ أيعود عل 
السبح أم عل الخضر؟ أم عل صوق ما ؟ آم عل ثل أعل ؟ كلها 
مراجع محنملة . وإذا كانت فى النص بعض القرائن النى ربما ترجح 
300 آخر. تتجعل القارىء هيل إلى إرجاع هله الما 
على المسيح . فإنها فى النباية تبقى قرائن غير مُلْزِمة . 


(ب) مدلول اسم « أل العهدية » . 
لقد فرق النحاة بين ثلائة أنواع من « أل : ؛ وكلها نفيد أساسا 
التعريف . وه أل العهدية » كما عرفها النحاة » هى نلك التى د تدخل 
على النكرة فتفيدها درجة من التعريف › ل اا وروا پا 
أن كان مبهما شائعا ,(*"3) , 


كما أرجع النحاة هذا التعريف أو التعيين ؛ إلى سبب مما يأئى : 
١‏ أن تذْكر النكرة فى الكلام مرتين بلفظ واحد » تكون فى الأول 
ow te‏ « أل العهدية » . وف الثانية مفروئة مها ؛ فهى تربط بين 
النكرتين , ونحدد المراد من الثائية , وذلك بأن تحصره فيها دلت عليه 
الدكرة الأولى . كقوله تعالى ؛ 

١‏ كما أرسلنا إلى فرعون رسولا . فعصى فرعون الرسول 
فكلمة رسول ذكرت مرتين ١‏ بة 


لاا 
بقيت الأول على تنكبرها . وفرنت 
الثانية بأل العهدية التى ربطت بين النكرئين ربطا معنويا . يمعل معنى 
الثانية فردا محددا محصورا فيه| دخعلت عليه وحده . وهذا النوع من 


وال العهدية » أسموه. « العهد الأكرى » . وملل هذا فول عبد 
الوهاب البياى : 


Ga‏ حولى سور 

بعلو السور ويعلو . . .۲" , 
۲ أن تقترن « أل العهدية » بلفظ نكرة لم ذكر فى الجملة » وذلك 
بغرض حسره فى شىء معين . بناء على علم سابق فى زمن انثهى قبل 
الكلام الحالى » أى أساسه معرفة قديمة فى عهد مضى قبل 


OT glad ٠‏ كقوله تعالى : و إذ هما فى الغار ء١"‏ ؛ فالإشارة :هنا 


إلى غار معهود للسامع . وهذاماأسموه ١‏ العهد الذهنى ‏ . 
a ol‏ العهد الملمى ؛ . ومنه فول السياب ؛ 


اب الخئزير يشق بدى 
ربغوص لظاه إلى OT gh‏ 


إشارة إلى الخنزير الذى فتل أدونيس فى الأسطورة . 


۴ - وقد يكون السبب فى تعريف النكرة » حصول مدلوفا فى وقت 
الكسلام ٠‏ وذلك wl,‏ يېتدىء الكلام خلال وفوع المدلول » وى 
أثناله0"') . كقوله تعالى : ١‏ اليوم أكملت لكم دينكم » ٠"۷‏ 
وهذا ما أطلقوا عليه « العهد الحضورى » . 

وفى الشعر الحديث . يلاحظ الدارس ورود ه أل العهدية » فى كثير 
من المواضع . دون أن بتحفق لها أحد الشروط الثلاثة السابقة . ومن 
ثم تتعدد إمكانات الإحالة التى Sp‏ للقارىء أن يحل عليها تلك 
الكلمة التى لحفتها « أل العهدية ؛ . كما فى قصيدة « الجسر ؛ . التى 
سبق أن افتبسنا بعضص المقاطع منها ؛ فالجسر فى القصيدة يمكن أن يعاد 
إلى أكثر من مرجع : 
أ معبر من حياة إلى أخرى دون تخصيص . 
ب معبر من حياة فكرية إلى حياة فكرية أخرى , 
ج س معبر من حياة سياسية إلى حياة سباسية أخرى . 
د ل معبر من حياة شعرية إلى حياة أخرى !14 , 

وربما يكون أدوئيس أبرز شاعر معاصر تكثر هذه الظاهرة فى 
شعرة 5 بقول 6 ٠ Xe‏ فى قصيدة و الأشياء (ATA),‏ 0 


KAI SM Al dl gl 
لو أننى أموه الرايات والحمئون‎ 
لكان لى قبعة الأخفاء‎ 
: °, ويقرل فى قصيدة « الصخرة العاشقة‎ 
hdl JY) as lady 
يدم الصاعقة‎ 
ود الخيوط الر فيعة‎ 
بين أجفائنا والطريق‎ 


وفى ١‏ فصل الموافف » من « أفاليم الليل والثبار ,(143) ؛ 


وداعا أيبا الجوهر الثقيل يارخخامنا البشرى 
وليأت العابر الخفيف 
العبر ووجهه . 


فالكلمات مثل الجرح ‏ الجريمة ‏ الرايات . فى النص الأول . 
والإله . الصاعقة ‏ الطريق ۽ فى النص الثاني ؛ والعابر ‏ الغبر . فى 
النص الثالث . أسماء لحقتها د أل العهدية ؛ . دون أن تتوافر لها 
الشروط المدكورة أنفا . فأحدثت ‏ من ثم غموضا فى المدلولات 
التى أفادتها الكلمات . ولا غرابة . فى هذه الحالة . من أن تمتلف 
التنفسيرات عند منافشتها فى النصوص التى وردت فيها . 


of‏ استحالة الصورة 

النفت كثير من نقادنا القدماء إلى ظاهرة احتلاف الصورة الشعربة 
عما ألفته المدارك والافهام : وماہم من کان قد اتخذ موقفا محددا نئج عن 
وجود هذه الظاهرة فى شعر شاعر ما . فالأمدى . كما أشرنا سابقا ‏ 
كان يعيب على أب ثمام خروجه إلى المحال فى كثير من شعره . وكانت 
وجهة نظر الأمدى فى ٠‏ الموازنة » . فيها بتعلق مبذه الناحية ٠‏ تتعلخصس 
فى قوله : 


ظاهرة الفموض i‏ الشعر الحر 


« وإنما استعارت العرب العنى لما ليس له إذا كان يقاربه . 
أو يئاسبه , أو يشبهه فى بعض أحواله ؛ أو كان سببا من أسبابه . 
فتكون اللفظة المستعارة حيئثل لائقة بالشىء الذى استعيرت AS‏ 
وملائمة لمعناء LOM‏ 

وقد ذكرنا أيضا ما أشار إليه القرطاجنئى . ما بدخل فى هذا 
الموضوع . حين ذكر أن من بين ما يسبب الغموضص فى الشعر اختلاف 
جزئيات الصورة فى القول عم ألفته المدارك والأفهام . أو أن يكون 
المعنى فد وضعت صور التركيب الذَّهنى فى أجزائه على غبر ما يجب . 
نتنكره الأفهام لذلك115) , 

كما وضح عبد القاهر الجرجانى كذلك ف « أسرار البلاغة » أن 
عملية تجريد يجب أن تتوافر فى الصورة من أجل فهمها وتذوقها . 
ونقطة انطلاقه هنا و أن عملية التجريد فى الاستعارة مثلا بمب أن تعود 
إلى صفة أو حقل من الصفات , يمكن أن يدرك وجودها فى كلا 
الطرفين ‏ المستعار له . والمستعار منه . أو يمكن أن مس هذا الوجود 
عل صعيد الفاعلية النفسية لكل منهها فى ذات المتلقى . لذلك لا يمكن 
أن يؤخد فى العملية الاستعارية موضوعان ( شيئان مثلا ) يستحيل 
إدراك وجود شبه مشترك بيبا » أو الإحساس ببذا الشبه . لكى 
تكون الاستعارة نمكنة . ينبغى أن يكون ممكنا اكتشاف وجه للشبه بين 
الموضوعين “9١‏ , 

والشاعر العري المعاصر . متأترا بالمدارس والحركات الأدببة والفنبة 
المعاصرة › كثيرا ما أحذ ينجه فى التعبير عن رؤ اه وتجاربه إلى تلك 
الحركات والمدارس العالمية . وكثيرا ما صار مجد فيها تشكيلا مناسبا › 
يُقولب تجربته من خلاها . فالفرويدية , والسربالية » والتجريدية › 
وغيرها من الحركات الفنية استهوت الكثيرين من شعرائنا . مع 
تفاوت كبير من قبل هؤلاء الشعراء 3 هضم هذه المسركسات 
أو استيعاننا . 


وليس يخفى أن هذه الحركات قد سعث إلى مجاوزة العلافة المرثية 
أو المحسوسة بين الاشياء فى حاولة لإيجاد علاقات بين أشياء فى مناطق 
ما وراء الواقع المكشوف أو المحسوس . 

وهكذا بعد أن كان العقل أو الحواس وسيلة فعالة تحدد ونرسم 
التنشابه بين الأشياء » أو بين جزثياتها . أصبح اللاوعى مصدرا 
لتشكيل كثير من الصور . ويوضح جبرا إبراهيم جبرا ( ۱۹۱۹ س) 
هله النقطة من خلال كلامه عن السريالية ٠‏ فيقول : 


لقند وجد الكتاب فى اللاوعى مصدرا غنيا 
للرموز . بل إن بعضهم قال إن الاستسلام لمذا 
المصدر اللاعقل هو العودة إلى الوحى التى نص 
عليها فى القدم أفلاطون حين فال فى محاورته 
٠‏ إيون » : فالشاعر لا يبدع إلى أن يلهم ويخرج عن 
رشده » ويتخل OOM is ae‏ 

لذا أصبح شائعا فى الشعر المعاصر . التمرّد عل 
مائراه المبن › أو دده العفل من طراهر . 
فالصورة فى كثير من الأحيان حلم . وإذا كانت 
بعض الصور مفرعة » تنقصها الرابطة المرئية بالعين 
أو العقل ؛ أَوَلا ينطبق هذا على صور أحلامنا ؟ 


AY 


خالد سليمان 


تسعى إلى تحطيم الصررة التقليدية القائمة على إبرا 


وإذا عجزنا عن تفسير بعض الصور ؛ أو لا نعجز * صني 
أحيانا عن تفسير أحلامنا ؟ إن الصورة السريالية (pe)‏ 
Ge‏ > لا يعترف بالعوائق > تماما كأحلام الليل » # باسمينة 
وأحلام OV aad‏ , ) حلم ( 
ومن هذا المنطلق , يمكن للقارىء أن يفسر ورود كلمة « حلم ؛ # القشرة والأيام 
مرادفة لعناوين سخ CAPM‏ تصيذة ومقطوعة ل ديران 4 الج ( حلم ) 
والمرايا* الأدرنيس : 5 القصيدة 
( حلم ) 
# جنازة امرأة # الشهيد 
( حلم ) ( حلم ) 
« أغنيتان عن المرأة والرجل * وجه البحر 
وثلاثة أحلام وثلاث مرايا ( حلم ) 
© المجوس # الموت 
) حلم للرجل ) ( حلم ) 
# وجه امرأة # الدم النافر 
( حلم للرجل ) ( حلم ) 
# الطريق # العصفرر 
( حلم للرجل ) (em)‏ 
i‏ مراة للكرسى # المثذية 
( حلم يقظة للمرأة فى المقهى ) ( حلم ) 
* مراة للونت # الحلم 
( حلم بقظة للمرأة فى المقهى ) ( حلم بفظة ) 
4*4 الفضب N‏ الموج 
( حلم ) ( حلم ) 
٭# هم ٭# المدينة 
( حلم ) ( حلم ) 
# الماضى # نبوءة 
( حلم طاغية ) ( حلم ) 
» الحاضر # الغرب والشرق 
( حلم طاغية ) ( حلم ) 
# الشاعران # الغزالة المسحورة 
( حلم ) ( حلم ) 
# دمشى # دمشق 
( حلم بقظة ) ( حلم ) 
Ce‏ ٭ tlw)‏ 
( حلم بقظة ) (حلم) 
© بيروتث ti ow‏ 
( الوجه الآخر من الحلم ) ( الحلم ‏ المرأة ) 
* آامرأة ورج 1 
i =‏ إن دارس القصيدة العربية المعاصرة يدهشه حقا إغراق كثير من 
« مراة الم الشعراء في خلق صور مزيج من السريالية والفرويدية والتجريدية . 


ز العلافات المتشاسة 


بين أطراف الصورة . على نحو ما يجدده الوعى والعقل راخواس 
رهكذا wy‏ القاريء وهو يفابل ملل هله الصور 4 ڪس بعحجره 


* لى الطبعة الرابعة لاعمال أدرنيس الشعرية النى صدرث غن دار المودة 
11486 ) وردث القصائد بغير العنران المرادف ( حلم ) . 


Ag 


التام عن الإحاطة بالأبعاد الجديدة التى انمذتبا الصورة ؛ لأنه ينظر 
إليها بالمنظار نفسه الذى ينظر به إلى شعر المتنبى والبحترى وأحمد شوقى 
وعل محمود طه ونزار قبا » وغيرهم من أصحاب الصور التقليدية . 

وأكاد أزعم أن هذا الغموض الناتج عن pol‏ الصورة عقلا 
وعادة » عل نحو ما يكثر فى الشعر الحر » يشكل أهم الأسباب التى 
جعلت من هذا الشعر . عئد كثير من الشعراء . عالما يلفه الغموض 
الشديد ؛ نتج عنه خحلق فجوة كبيرة بين الشاعر والقارىء » أو بين 
الباث والمتلفى ; 

تشتكى قارئة 5 وهى شاعرة أيضا »> قائلة ؛ 

وأنا شخصيا كقارئة » ومتلقية للشعر , أحس بالقطيعة التامّة ببنى 
وبين صاحب هذه الأشعار العقيمة . ويكون ذلك نانها عن انعدام 
مرف وفهمى لما أقرأ . فأبغض نفسى أُوْلا لضعفى فى الفهم . 
وأحقد عل الشاعر الذى زج بى فى متاهات وغموض قصيدته . , 

وتستطرد القارئة الشاعرة : 

أفيصوغ الشاعر قصائده بالرموز والتراكيب التى تطير به فى فضاء 
السريالية الواهمة الحالمة . . . والقارىء هذا الشعر يكون قد ترك تائها 
يتلمس ما اعتاد عليه من مفهوم فى الشعر ‏ ويتعب ويكد لالتقفاط 
كلمة أوعبارة تدله على الطريق الذى دخلته . وخرجت منه 
القصيدة , فلا يخرج بغير الارتباك» 2199 , 

وما من شك فى أن ما عبرت عنه هذه القارثة » وما اقتبسناه سابقا 
من حوار أدوئيس والقاریء ۽ يتردد كثيرا على ألسئة القراء » وطلبة 
الجامعات 6 وكثير من الدارسين dell,‏ 5 ولا يستطيع الدارس 
أو القارىء * wr)‏ الشاعر المتحمس لهذا النوع من po‏ 6 إغفاله 
أو إهماله » متمللا بسذاجة هذا الممارض أو سطحية ثقافته . 

وشعر أدوئيس , عل وجه الخصوص . وكثير من الشعراء الشباب 
يقتون خطواته . يمثل مخزونا هائلا لهذا النمط من أنماط الغموض . 
وإذا كان أدونيس يسعى إلى ذلك عن وعى , متسلّحا بثقافة قديمة ‏ 
حديثة , فإِنَ غالبية من هؤلاء الشعراء الشباب ينساقون إلى ذلك 
بدافم التقليد » والرغبة فى الخروج عل ما يعدونه كلاسيكية ميئة ١‏ 
دون أن يمتلكوا العدّة الكافية لذلك . 

فى « أغان مهيار » يقول أدونيس عل لسان بطله : 


المح جدرانا من الحرير 
ونححمة قتبلة 
تسبح فى قارورة OM pd‏ 


نحن واثقون أن القارىء لن برهقه إيماد علافة معيّئة بين 
الحدارن ‘ وکون هذه اللیدران حريرية : كذلك لن برهفه كثيرا 
نصور نجمة فتيلة . لكن الذى سيستعصى عليه تكوين صورة ل 
ذهنه لنجمة قتيلة سابحة فى قارورة خضراء . ولكى نكون منصفين 
تقول إن هذه القارورة الخضراء ربما تكون مرتبطة فى ذهن الشاعر 
بصورة ثمطية ما . لكن تحديد هذه الصورة ليس عملية سهلة ؛ ويمكن 
ألا يتفق عليها اثئان غير الشاعر , 


وكمثال آخخر عل هذا النمط . Gly!‏ مضطرا إلى امتباس نص أكثر 


ظاهرة الغموض فى الشعر الحر 


طولا . وأكثر غموضا من المشال السابق . فى « نمولات العاشق » 
ينقلنا الشاعر إلى العالم التالى : 


ibs 

أورق نبات غريب واقترب الغدير الواقف وراء الابر 
رأيت ثمارا تتخاصر كحلقات السلسلة 

وبدأ الزهر يرقص 

ناسيا قدميه وأليافه 

متحصّنا بالكفن 


كانت المرافق العضلات الوجوه بقايا وليمة نبار مرض ومات 
ورأيت موكبا من الأفراس البيض تمتطى السّهاء فهر ولت 
صسائحا : ١‏ تعبان يركض Ale‏ وكررت صائها 

« ثعبان طويل كالئخلة . . . ؛ 

لكن موكب الأفراس أسر ع ولم يسمعنى . وقلت 

poly lad del 

توسلت ونحققت : لا صوت لى 


ربطت اصرق بريح ازع وتطايرت 

هو ذا شيخ برائحة طيبة ؛ فى طريقى . 

سلّمت عليه 4 سألته : 

- هل تقدر أن تجيرنى من هذا اللعبان ؟ 

= إننى ضعيف » وهو أقوى منى . فى الطريق من يميرك 
أسر م f‏ 


أسرعت حتى انتهيت إلى الهواء 

كانت السهاء ترئو إلى أظهر وأغيب فى الظلمة 

والربح تتلفظ بى وتردمل : 

سمعت صوت الشيخ من بعيد ؛ 

د أمامك جبل ملآن . 

بودائع الحياة . لك فيه وديعة ننصرك وتجيرك » . 
وسمعت صونا آنيا من الجبل 1 

. » ارفعوا الستائر وأطلوا‎ ١ 

التفت فإذا الجبل نوافكل ٠‏ 

والنوافذ أطفال وأمهات . ونظرت معسعوفا ١‏ طفلة 
نبکی » فول هذا اې لم أشارت إلى الثعبان فولى هاربا 
وامتدت نحوى بد 

جذبتنى وأدخلتنى مكانا عجيبا . ببيا كالضوء لم أعرف 
مره 

کان هناك سرير يتتظرى . يجلس عند رأسه طيف پاہض 
كالندى وبلبس عجيزة وصدرا وما نېقی 0 , 


لعل القارىء يلاحظ بوضوح أن هذا النص فى مجمله أشبه ما يكون 


Ae 


الد ايسان 


بحلم يراه النائم Sy‏ الشاعر قد سجله الحظة بلحظة . وکا محدٹ 
فى الأحلام » حيث تتحرر الحركات والوقائع والصور من فيود 
المنطق ؛ والعادة ؛ وسلطان المعقول . نجد أن الأحلام هنا قد تنابعت 
خارجة على لك الفيود . راسمة ‏ من ثم عالما لا يمكن إخضاعه 
للمقاييس نفسها التى تخضع لا الحركة والصورة فى عالم الرعى 
والشعور . 


انظر ؛ عل سبيل الثال . ١‏ واقترب الغدير الواقف .. ٠٠‏ 
والاقتراب انتقال بواسطة الحركة من مكان إلى آخر . أما الونوف فخلو 
من ذلك ٠‏ أو لنقل هو كذلك فى عام الوعى والمنطق . وانظر 
١‏ متحصنا بالكفن ؛ . والتحصن بالشىء يكون عادة لتجنب الخطر 
الذى ربما ينتج عله أى الخطر ‏ الكفن المرتبط بالموت أو اهلاك . 
وانظر ٠‏ موكبا من الأفراس البيض تمتطى السهاء » . وكذلك ١‏ ثعبان 
طويل كالنخلة » . انظر هذا الإنسان الذى يواجه مثل تلك اللحظة 
المرعبة » فيتمكن من الطيران كما تطبر تلك الأفراس . واستدع إلى 
ذاكرتك كثيرا من أحلامك عندما كنث ترى نفسك طائرا فى الفضاء , 
مثلا ٠‏ أو سابحا فى بر أو بحر . وعندما توشك عل الغرق نكتشف 
أن النبر أو البحر لا ماء فيه . وانظر صورة الطفلة ثرى تعبانا فتتعرف 
فيه أباها . ويفْرٌ الثعبان مذعورا . . . إلخ . ينبين لك أن مثل هذه 
الصور قد خلقت فى عالم الاحلام . أوفى مشطقة اللاشعور . وأن 
الشاعر قد استغلها فى التعبير عن نفسية عارفة بواقعها. مدركة 
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لوقتها » مبصرة بأزمتها . 
خائمة : 


ليست أفماط الغموض التى عرضت فا هذه الدراسة هى الأماط 
الجامعة التى يمكن أن تندرج نحتها كل أنماط الغموض ؛ إذ إن هناك 
أنماطا أخرى لم نفرد ها بابا » ولم نأث على ذكرها . كطول الجملة 
مثلا . أو اشتماها على تعقيدات نحوية . ويعود ذلك إلى أن القصيدة 
الحرة . كما لاحظنا . قد جارزت مثل هائين الظاهرتين ١‏ فهم) 
لا نشكلان ظاهرة عامة نشترك فيهما غالبية من القصائد . 

وثم نقطة أخرى لابد من إشارة إليها . وهى أن هناك كثيرا من 
القصائد النى نقرؤ ها ونشعر أن فيها شيئا من الغمرض . وعلدما 
نحاول العثور على الاسباب التى أدث إلى هذا الغموض , لا تعثر عل 
سبب محسوس . وليس هذا شيئا بمكن أن تدعى القصيدة الحرة أنها 
تنفرد به ؛ فللشعر الحيد . قديمه وحديثه » لته الخاصبة > وعالمه 
الخاص . وهو , إن لم يكون لنفسه مثل هذه اللغة . وذاك العالم . 
بصبح نظما مينا » خاليا من الروح والحياة . 

بقى أن نقول إن هذه النماذج الشعربة التى استشهدنا بها رئما 
لا تشكل أفضل اللماذج ‏ وربمالم يكن الغموضي فى فسم منها غموضا 
بستعصى عل القارىء المتخصص . لكن هدفنا كان منذ البداية أن 
يجد الفارىء على اختلاف مستوياته الفكرية والثقافية ما يفربه من 
الفصيدة المعاصرة . أو يقرب القصيدة إليه . 
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أ- يعد صلاح عبد الصبور أحد رواد مدرسة الشعر الحديث البارزين . وقد أسهم بنصيب عظيم 





فى حركة التجديد 


الشعرى شكلا ومضموئا ؛ وحظى شعره - لقيمته الفئية العالية . وحتواه الأيديولوجى المتميز - بدراسات نقدية كثيرة 
شغلت زوايا فنية غتلفة » كالتجديد فى المضانين والموسيقى 2 إل i:‏ ولكنه - فى مقابل ذلك - لم يحظ باهتمام SPU‏ 
على مستوى البحث اللغوى والأسلوى المتخصص . ولا يكاد الحديث عن لغة صلاح عبد الصبور يعدو - حتى الآن - 
إشارات وملحوظات سريعة مجملة . ترتبط - فى مجموعها - بالنظر التقدى أكثر من ارتباطها بالتحليل اللشوى 


والأسلوي بالمعنى الدفيق . 


ولا أستطيع هنا أن eo!‏ أن هله الدر 


اسة تقندم تحليلاً لخمسائص الاستخدام اللشوى فى شعر صلاح عبد 


الصبور , وإنما هى - بالأحرى - forte‏ لعرض بعض السمات اللغوبة والأسلوبية الأساسية فى شعره . وتحليلها فى 


ضوء الدراسات الحديثة فى علم الأسلوب . 


؟ - 
إن لغة الشاعر أو الأديب ليست جرد علامات لغوية تطلق عل 

مسمياتها . ولكنها - فى جوهرها - تعبير عن جوانب عقلية وانفعالية 
يبدو فيها الخلق والإبداع . واللغة المستخدمة - على هذا النحو - تمثل 
أسلوبا بعينه . فالأسلوب هو ما يبدو فى العمل اللغرى من تصوير 
مؤثر للجوانب الإنسائية فى اتساعها وعمقها عن طريق استخدام جيم 
. طاقات اللغة'. وإذا كان علياء اللغة يينمون بجميع أنماط التنوع 
افر ٠ linguistic variation‏ كالتشوع الناريخى والإقليمى 
والاجتماعى . فإن الأسلوب يعد أحد أنماط هذا التنوع . إن تحليل 
الأسلوب ليس إلا طريقة من طرق النظر فى OBL‏ 

paw‏ التحليل - فى جوهره - بتحديد السماث الأسلوبية -ؤلالإ)ة 
8 :اا للنص أو النصوص المدروسة . وتتميز هذه السمات 
بمعدلات نكرار عالبة نسبيا » وها أهمية خاصة فى نشخيص الاستخدام 
اللفرى عند المبدع , 

وتقوم دراستنا للسمات الأسلوبية عل أساس خطرتين متشابعتين 
متكاملتين : 


( الأول ) : الوصف اللغوى المجرد للمثيرات اللغوية ذات القيمة 
الأسلور dx‏ 6 وتعرف باسم 51611011 10]ةثالا؛ة . وقد يلجاأ”الباحث 
اللغوى الأسلوى إلى الإحصاء ٤‏ لفياس معد للاث تكرار المثيرات أو 
العناصر اللغوية الأسلوبية : قلة وكثرة . وهو يستعين فى ذلك 
بالدراسة الأدبية التى تساعده على تحديد النص go norm jlall‏ 
يقارن به نصه المدروس . ويكون النص المعيارى بمثابة الخلفية للنص 
المدروس . وقد يجعل الباحث من خبراته الماضية أساسا ONG aa‏ 

و( الثانية ) وصف التأثيرات الإخبارية الدلالية والجمالية AM‏ 
لمثبرات””» . ويضاف إلى ذلك تحديد قيمها الاسلوبيية فى إبداع 
المعنى ‘ سواء من حلال الصيغ النى نصاغ فيها الخبرات والتجارب ‘ 
أو من حلال التراكيبت اللفظية ‘ النى tds‏ إمكانات مساعدة عل 
إبداع المعنى من خلال اجتماع الألفاظ فى وحدة علي , 

وفد حمدد زايدلر ,561016 ثلاثة شروط لبيان نظام القيمة ؛ 
)١(‏ الانطلاق من معرفة اللغة ؛ فعن طريق اللغة ذاتها يمكن 
- بحقٌ - الافتراب من القيم الأسلربية ٠‏ بوصفها صياغة للشعور 
الإنسان بالعالم . 


قم 


تول !اهما 


١ (‏ ) تأمل الجانب الإنساى فى صورنه اللغضوية » لا تأمل اللغة 
بوصفها بنية شكلية منفصمة عن صررتها الانسانية . أو تأملها . 
بوصنها نظاما من العلامات 21060 . pes‏ مواضعات لغوية 
Agee‏ 

Cpt Mengde oes , Sprachkunst ر ۳ الشسظ إل فن اللغة‎ 
Organisnus v01 Sti“ الطاقات الأسلوبية والعناصسر الأسلوبية‎ 
, Mkcafien und Stilelementen 


Pt 


ا et‏ العشاصر والمليرات اللغريا الأساسبة ذات القيم 
ae!‏ في شعر صلاح عد الصبرر ف النقاط التاليه : 

, التثلية‎ ١ 

ETS 

( ۴ ) التصغير . 

. الفعل‎ )١ 

(8 ) الصفة وقيمتها الأسلوبية فى المزاوجات المجازية . 

(5) رمزية الالوان . 

(/1) المزارجات الاسمية وفيمتها الأسلوبية . 

: مزاوجات اسمية بخاصة‎ (A) 

١ (‏ ) التأثر بلغة الحياة اليومية . 

. التكرار وفيمته الأسلوبية‎ )٠١( 

وغنى عر. البيان أن تلك المثرات تختلف فيم| بينها فى معدلات 
تكرارها . وفى قيمتها الأسلوبية على النحو الذى نراه فى نفصيل كل 
عنصم أو مثير منا عل <ندة . وذلك فى فسوه المفاهيم والأفكار 
السابقة . 


( أولا ) القيمة الأسلوبية للتثنية : 
بدخل المثنى فى المقولة الصرفية المعسروفة باسم مقولة العدد 
Jay Yy . Number-Category‏ المثنى فى الاستخدام اللضری ى 
eon‏ الصبور دائما عل الاثنين a‏ إخبارية جردة حددة » 
تكرارها على هذا النحو حوالى (ip AV‏ إلى صووتين العين + 
( الأولى ) دلالة المثنى على أكثر من واحد دلالة مطلفة . 
( الثانية ) قد gill ee‏ قيمة أسلوبية بارزة . تعبر عن الرغبة فى 
المشاركة والنفور من التوحد ٠‏ وعدم الاكتفاء بالمفرد , 
ومن النوع الارل قوله ؛ 
«gu‏ لك 
عرشاامن Jot aghl‏ 
نجرته من صندل 
ومسندين تتكى عليههما 
ولحة من الرخام » صخرها ألماس 
aaa‏ الرقيق ones‏ 
والگاس من پور . 


لاء لا نطق الكلمة . 
Sell amy cols hy ge‏ 
أنسام ليلة صيف 
حن ولورفت على أرغول 
نخرررة. لعمه 1 
حنى ولوفى الرمل خط الإلف 
Oe ge ob >‏ 
أوقوله : 
با شجر الصفصاف ؛ إن ألف غصن من غصونك 
الكثيفة 
fice‏ القكراء ركيت نف VY‏ 
فلايراد بالمثنى هنا العدد المحدد بالاثنين . وإنما يعنى - فيها أرى 
عدداً ما من الأشياء أو بعضا منها . ومن النوع الثان قوله : 
لو أننا كنا بشط البحر موجتين 
صفيئا من الرمال والمحار 
توجتا سبيكة من الخهار والزيد 
أسلمتا العئان للثيار 


لو أننا كنا نجيمتين جارئين 


من شرفة واحدة مطلعنا 
ف غيمة واحدة مضجعنا 
نضىء للعشاق وحدهم وللمسائرين 
لحو ديار العشق والمحية(!١)‏ , 
فالإلحاح عل صيغة المثنى انمكاس للرغبة فى المشاركة والنفور من 


التوحد . 
ولا شك أن صلاح عبد الصبور قد عمد إلى استتخدام صيغة المثنى 
على هذا النحو - فى بعض الأحبان - تأثراً باستخدامها فى نحو 
العامية . التى يلصرف المثنى فيها > أحياناً ٠‏ إلى الدلالة على ما زاد عن 
واحد زيادة مطلقة . دون التقيد بدلالة المثنى الألوفة فى العربية . وفد 
نرى ذلك فى قوله مثلا : 
بطيب لى فى اخر المساء أن أفول كلمتين 
شفاعة أرفعها إليك يا سبدة النساء 
ا لحب يا حبيبتى أغل من العيون 
صونيه فى عينيك واحفظيه(') . 
( ثانيا ) القيمة الأسلوبية للتأنيث : 
على نحو استخدامها فى اللغة . مثل : ( طيئة ) و( a py (bpm‏ 
نلاحظ ظاهرة أخرى هى تأنبث ما ألفت اللغة استخدامه مذكرا 
ومن تأنيث المذكر ( بحر ) فى قوله : 
وكانت السماء بحرة تموج بالحئان 
ال لشمس وافلا فى الخضم زور MSU‏ 
وتأنيث المذكر ( بدر ) فى فوله : 
با عجبا » كل مساء موعدى مع المضرج الشهيد 


كأن منديل الشفق 

ده 

ca ols‏ املال كفه ومعصمه 
كان ظلمة المساء معطفه 

وبدرة السنا أزرار ستريه2؟؟) , 


وتانيث ل 
وفبل لكم : 
بأن حيانكم جسر . وأن بقاءكم مسطور 
a‏ تخطى بميقات إلى دار ببابين 
نطوف ببا كرمض شعاعة العين OM‏ 
بل فد يتعدى تأنيث المذكر إلى تأنيث المؤ نث فى الاصل ؛ ومن ذلك 
تأنبث ( كأس ) فى قوله : 
في كاسة OV) g jade‏ ; 
ولا شك أن هذه الظاهرة ترتبط بالظاهرة التالية وهى التصغير ؛ 
فإذا كان ( دال العاطفة ) فى التصغير هو الياء . فإن ( دال العاطفة ) فى 
التأنيث هو الثاء , لا سيهما إذا أنث المذكر . وليس التأنيث والتصغير إلا 
وجهين لقيمة أسلوبية واحدة هى التأثير وإثارة العاطفة عن طريق تأكيد 
المبل إلى ما قل وصغر ورق وحبب إلى النفس . فى مقابل الإعراضص 
عن وسائل تأثيرية أخرى , كالتكثير والنفخيم والتهويل . 


( ثالثا ) القيمة الأسلوبية للتصغير 

بلاحظ الباحث فى العربية الحديثة - على مختلف مستويات 
الاستخدام اللغرى - قلة الاعتماد على التصغير . ومن ثم فلة نرده 
الالفاظ المصغرة . وكثيرا ما يستعاض عن ( مورفيم التصغير) بكلمة 
( صغير) ومؤنثها » حتى فى لغة الشعر الحديث ذائه . ولى ضوء 
ذلك ٠‏ فإنه يسهل علينا ملاحظة تردد الألفاظ المصفرة والتنبه إليها . 
لا سيا إذا ارنفع معدل تكرار هذه الالفاظ ارتفاعا نسبيا ( بلغ حوالى 
١‏ مرة ) . والح أن التصغيرفى شعر صلاح عبد الصبور لم برج عن 
أغراضه المألرنة » كالتدليل والتمليح") » والتقليل18) 
والتعظيه:”؟') ٠‏ وإفادة قرب الزمان أو تفليله(''2 ؛ وتقليل عدد 
المصغرة''2 . وإفادة صغر الحجم”"' 6 وإن كانت هذه الأغراض فى 
ذاتها تعبر عن تعدد القيم الأسلوبية للتصغر . 

ولا بتجل دور التصغير فى شعر صلاح عبد الصبور فى التعبير عن 
تلك الأغراض بقدر ما ينجل فى اختياره المصغر وإيثاره إياه على نظيره 
غير المصغر , وهذا الاختبار دليل عل تمتع الشاعر بحس لغرى 
مرهف ؛ والإيثار دليل على تمئعه بحس لغوى واغ . ويستطيع الشاهد 
التالى أن بوضح ذلك ويبرهن عليه : 


الصبح يدرج فى طفولته 2 والليل بحبر حبو مبزم 

والبدر للم حول فريتنا ١‏ أستار أوبته . ولم أنم 
eee‏ 

ونجيمة LLY pi‏ لحظت شرودى لحظ مبنسم9") 


* لم نشتمل هذه الدراسة عل الدبوان الاخير للشاعر ( الإبجار فى الذاكرة ) ١91/4‏ 
[ المؤلف ] , 


سمات أسلوبية فى شعر صلاح عبد الصبور 


فهر يستخدم المصغر ( نجيمة ) بدلا من ( نجمة ) بقصد التعبير 
عن نولى الليل ونجومه الظاهرة . 

ويرتبط بظاهرة التصغير فى شعر صلاح عبد الصبور تردد الصف 
بكلمة ( صغير ) ومؤلثها ؟ كالبستان الصغيرة؛' . والفسرش 
الصغر(*"“ والفراش الصغير("؟) ‘ والمسيح CY) owt‏ 6 والأذن 
الصغيرة (TAD‏ _ 


وقد حرج هذه الكلمة عن مألوف استخدامها فى التعبير عن 
الحجم . أو الانساع . أو الصغر فى مقابل الكبر . إلى التعبير عن 
الضعف فى مقابل الشدة ؛ ومن ذلك ( سحبة صغيرة ) فى قوله : 
عبز فلبنا الحنين .يا علم 
فى سحبة صغيرة من طرفك المعفود(""2 . 
واستخدام الصفة هنا . للدلالة على هذا المعنى . مألوف ثماما فى 
لغة الحديث اليومى : 


( رابعا ) القيمة الأسلوبية للفعل : 

ندل نسبة الفعل إلى الصفة 18410 1978امع زك هر 2ع/! - cand! |S‏ 
معادلة بوزيمان Busemann‏ - على ارتفاع نسبة الأفعال إلى الصفات 
في النصرص الشعرية ؛ فى مقابل انخفاضها فى النثر('") , 

رقد تشكلت معادلة بوزيمان فى إطار أحد فروع علم iad‏ 
الحديث . وهو علم اللفة النفسى piool diy a, Psycholinguistics‏ 
تطبيق المعادلة عن إمكانات كبيرة لفياس درجة الاستقرار العاطفى عند 
الأفراد ‘ خاصة فى بحرث علم نفس الطفل ٠‏ كما اكتشف أيضا وجود 
ارتباط مرتفع بين زيادة هذه اللسبة واتصاف الشخصية بخصائص 
معيلة ٠‏ مثل الحركية » والعاطفية والخفاض درجة الموضوعية 
والعقلانية » وعدم ئوخى الدقة فى التعبير »'" , 

وقد حاولت تطبيق هذه المعادلة على بعض العيناتث المختارة (shes‏ 
عشوائياً من شعر صلاح عبد الصبور . وبلغ عدد الفصائد إجمالاً ١١‏ 
قصيدة . وهى الملك لك . ورسالة إلى صديفة . من ديوان ( الناس 
J‏ بلادی ) ۽ والظل والصليب ist, ٠‏ خضراء . من ديوان ( أفول 
لكم ) » وأغنية للقاهرة.. وحكاية قديمة . من ( أحلام الفارس 


القديم ) . وانتظار اللبل والغبار » ومذكرات رجل مجهول . ورؤيا . 


من ( تأملات فى زمن جربح ) » ونأملات ليلية ؛ وتوافقات ٠‏ 
وتنويعات . من ديوانه ( شجر اللبل )* , 
الفعل ونسبته الى الصفة فيهها . على أساس أنما يمشلان إنتاجه فى 
المرحلة الأخيرة . ولتشاببهم| الواضح فى المضمون والصياغة . 
واختلافهها عن دواويله الأرلى الى J‏ إنتاجه فى المرحلة الأرلى 
والمتوسطة . 

وتحسب نسبة. الفعل إلى الصفة على الحو التالى : 
عددهدالائثمال 
عهددالصفات 
وقد أثمرت الإحصاءات الإجمالية عن النتائج الثالية : 
١ [‏ ] الناس فى بلادى + أقول لكم + أحلام الفارس 


ل فا ص = 


٩۱ 


شا 
ام 
متوسط ن ف = سے = 
١6‏ 
j‏ 1 [ تأملات فى زمن جريح + شجر الليل : 
متوسط ن ف ص = _ے = 
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وهكذا يبرهن الأحصاء - فی حدود العينات المختارة للاختبار ‏ 
على صحة معادلة بوزيمان . 

ويمكن أن يستنتج من هذا الإحصاء مايل : 

wat ارتفاع معدلات ن ف ص ارتفاعاً واضحا فى‎ )١( 
. ؟ تقريبا‎ , ١ فمتوسط النسبة فى الدواوين الثلاثة الأولى هو‎ ٠. المراحل‎ 
. تقريبا‎ ١,5 وفى الديوانين الأخيرين‎ 

(۲ ) ارتفاع معدلات تكرار الصفة فى الديوانين الأخيرين من 
شعر صلاح عبد الصبور . عنبا فى الدواوين الثلائة الأول وهذا ما 
أدى إلى انخفاض ن ف ص فى هذين الديوانين . 

)۳( يتطابن انخفاض ن ف ص فى الديوانين الأخيرين مع 
فيه إلى اسل ؛ اعمال ard‏ واب از oat‏ الفلسفية . 

rat Sty Cb)‏ ی ااه تش و ا 
الأخيرين عن ا $ متم الشاعر فى أواخر عمره 
بالاستقرار العاطفى والانفعال الهادىء . أو بعيارة أخرى : يمكن أن 
يستنتج من هذا الانخفاض بروز الموضوعية والعفلانية فى المرحلة 
الأخيرة عل حساب الحركية والعاطفية . 


ومهما يكن من أ*مية هذه المعادلة وطرافة نتائجها وإغراثها 
بالتطبيق . فلا شك أن القيمة العددية للفعل نظل عاجزة عن 
التوصيف الشامل الدفيق لخصائص الاستخدام اللغرى عند الشاعر , 
حتى يسئدها الكشف عن مدى تميزه من الشعراء , أوعلى الأفل . عن 
مدى نجاحه فى توظيف ( الفعل ) للتعبير عن قيم أسلوبية مختلفة . 
إن للفعل فى شعر صلاح عبد الصبور أهمية خاصة ؛ فهو يحاول 
- من حيث البنية - الاعتماد على أحد أقسام الفعل لأغراض أسلوبية 
معينة » أو ابتكار صيغ فعلية جديدة . باشتقاقها من الأسماء الجامدة . 
وهو يعتمد على الفعل كثيرا - من حيث الدلالة - فى إبداع المعنى ه 
سواء باستخدامه استخداماً حقيقيا أو استخداما مجازيا ؛ 
)١(‏ ييل صلاح عبد الصبور إلى تضعيف صيغة ( فَعْل ) تحففة 
العبن . كالفعل ( طننْ ) فى قوله ( عن أمه ) : 
وتجنف إن cape‏ رجلیه 
وإ أرق الصيفٌ أجفانيه 
وإن طننت نحلة حوليه 
باسنم cdl‏ 
ومن أمثلة ذلك أيضا استخدام (غلل ) فى مقابل ( غل ) كما يدل 
( أسم المفعول ) فى قوله ؛ 
pie‏ 
عمى صباحا ؛ إن أناك فى الصباح 


۲,١‏ تقريبا 


١5‏ تقريبا 


۹۲ 


هذا الخطاب من صديقك الحم المريضص 
وادعى له Jib}‏ الوديع أن يشفيه 

وسامحيه ٠‏ كيف يرجو أن ae‏ الكلام 
وكل ما يعيش فيه أجرد كثيب ؟ 

فقلبه كسير, 

وجسمه مغل إلى فراشه الصغيرة؟؟ . 


فاستخدام طئن < طن » وعْلّل < غلّ ( بالتضعيف ) . يعطى 
التعبير قيمة أسلوبية واصحة ؛ فهو يعبر عن القوة ويدل على شدة 
Sad!‏ ¢ ولذلك فهو - كما يقول فندريس - يعبر عن قيمة انفعالية 
De daly‏ 
(؟) حاول الشاعر ابتكار صيغ فعلية جديدة عن طريل 
الاشتقاق . ويدخل ذلك نحت ظاهرة ( التجنديد اللغوى 
Neologismus‏ , التى تشتمل عل الكلمات الحديدة والأبنيية 
الحديدة . إن هناك تجديدات يشيع استخدامها . دون القصد إليها 
عل انا ديد أاسلوٻ "StilistischeFNeologismus‏ . وى 
مقابل ذلك . نجد نمطا أخر من التجديد اللغوى الذى تمثله الأبنية 
العرضية الفردية عند كاتب Okkasionelle, individuell aw‏ 
1 لال . وترتبط هذه الآبنية بنص معين . ولا تحشاج إلى أن 
تدخل ف الثروة اللفظية للنظام اللغسوى 065 Wortschatz‏ 
Sprachsystems‏ وهذه الأبنية تأثير نعبيرى 67165510 ينبع من 
VNeuheitseffekt ae 26‏ © , 
وتلعب التجديدات اللغوية الفردية العرضية دورا عاض J‏ 
الشعر . وتعد أحد Kiinstlerische Sprache id! aU pole‏ ~ 
wilds‏ الكلمة الحديدة القارىء أو السامع Kriff- 4 45 5) we lyie y‏ 
٠ tiges Bild‏ وتداعيا غير منوقم unerwartete kombination‏ . 
إنها تؤثر ف إحساسنا تأثيرا أقوى من القوالب الشائعة OMG MU‏ 
ومن أهم الصيغ الفعلية الجديدة التى ابتكرها صلاح عبد الصبور 
عن طريق اشتقافها من الاسم الجامد . الفعل ( تجهلم ) من 
( جهنم ) فى قوله : 
مايولد فى الظلمات يفاجئه النور . 
فيعريه . 
لا يحيا حب غوار فى بطن الشك أو التمويه 


أشباح الماضى بئس الرؤ يا حين تجهنمها الغيره 
فإذا لافى قلبان ثقيلان الدنيا 
ظنا ما مات يكفن فى الكلمات الحلوة80؟؟ , 
والحق أن هذا الاشتقاق اشتقاق ( صبورى ) محض . ولا أعرف 
أحدا من الشعراء استخدمه قبله , 
وهناك اشتفاقات أخرى يشترك فيها صلاح عبد الصبور مع غيره 
من الشعتراء ؛ ومن ذلك اشتفاق الفعل A ob pat)‏ و( نبرغم ) من 
الاسم ( برعم ) فى قوله : 
فضت ! فضت | 
وعن دباريا مضت 


00 eer tle ل یہ‎ 


من بعد ما تكور النبدٌ , 

وبرعمت عليه وردة » وسال شهد(5) 
وقوله : 

يا أملا تبسما 

يا زهرا تبرعما 

فلبى فريد 


يغور فيه جرحه المديد('!) , 
ومن تلك الاشتفاقات الجديدة أيضا اشتقاق الفعل ( طُلْسَمْ ) من 
الاسم ( طلسم ) فى قوله ؛ 
slo‏ الزمن الوغد 
صدیء الغمد 
وتشفقٌ جلد المقبض ثم تمده 
سقطت جوهرقى بين حذاء المندى الأبيض 
وحيذاء الحندى الأسود 
علقت طيئا من أحذية اليد 
ففدث رولقها 
أه CONDE dog‏ 
رکا فلت ؛ فإنه يصعب نسبة هله الاشتقاقات الحديدة إلى صلاح 
عبد الصبور ؛ ففد وردت أمثاها عبد شعراء آخرين . ومن ذلك مغلا 
( برعم ) النی وردت فی قول بدر شاكر السياب : 
أواه لويفيق 
إهنا الفنى . لو برعم الحفول" . 
إن هذه الاشتقاقات ترجع الى أصل معروف . وعلاقة الربط بين 
الفرع والأصل هنا واضحة قوبة . وتتجلى القيمة الأسلوبية للمشئق 
الجدبد من توليد غير المعروف من المعروف ؛ فسمات الجدّة والطرافة 
فى ذاتها ٠‏ تعد قيمة أسلوبية مهمة . من حيث غرابتها وإدهاشها 
ومفاجأما القارىء أو السامع . وهى تدهشنا وتبهجنا دهشة الوليد 
الأول وبيجته ‏ لا law‏ ]13 كانت مقبولة غير ممجوجة . وهذا ما نجده 
هنا (ge) pall J‏ مئلا ١‏ فالحاجة إلى التعبير عن نوع الحدث فى 
كيفية gel‏ لا يغنى عنبا فعل آخر . ولا يستطيع أن يحمل القيمة 
الشعورية نفسها. مهما كانت دلالته عل الشدة والقوة . مثل : 
التهب ٠‏ واضطرم ‘ رئحرها 0 لارشباط الأصل نفسه - وهو الاسم 
(جهنم ) - ل الذهن والوجدان بدلالة أفرى من ذلك وأشد ٠‏ د 
ذلك برجم - كما قلنا - إلى بقاء الأصل نراة gall‏ 51501858 , 
(۳) وكذلك حاول الشاعر توسيع دلالة بعض الأفعال › 
باستخد امها بمعنى أخخر غير معناها الأصل . ومن ذلك قوله ؛ 
كان Lp‏ مرغلا فى وحشته 


٠ وضباتب‎ saps ٠ ne مطر‎ 
ورعود قاصفة‎ 


سمات أسلوبية فى شعر صلاح عبد الصبور 


قطة تصرخ من فول المطر 
OD Sad IS‏ 
فالعواء صوت الذثاب ٠‏ وقد ججعله هئا . للكلاب أيضا ٠‏ بالرغم 
من وجود صوت ( النباح ) . وبين ( العواء ) و( النباح ) وححدة معنوية 
٠ gaat‏ ص الدلالة عل الصوت العا المسموع : 


(45) وفسد يستخدم الشاعر الفعسل لتجسيد المعدوى . كالفمل 
( أدى )فى قوله : 

ورمضى عنى ٠‏ وراحت خخطوئه 

فى السكون 


ونرى طلعته بين الضباب 
وأرى الموت » فأعرى ؛ 
abut‏ : 


ففى ( أرى الموث ) تجسيد للموت . كأنه كائن مدرك بالعين . 


( © ) وقد تنوالى الأفعال تواليا ملحوظا أحيانا . على نحو ما نجد فى 
المقطم التالى ؛ 
لا يمضى زمن حتى تتمدد أجلحة الظلمة 
تتكوم عندئذ فى عيفى المرئبات 
نتفارب فيها الأجسام وتتلاصن 
تتواجه , تتعائق . 
تندمج وتبوى فى الأفق المغلق 
تبدو كئل أخرى من أركان نائية جهمه 
تتكور أجساما 
قامات » أذرعة . أقداما 
تتقدم نحوى حنى أخشى أن تصدمى 
أنرفف ؛ لا أدرى ماذا jail‏ 


فأعود إلى شباكى (1) 


والحق أن الذى يلفت نظرنا هنا أساساً . ليس التوالى الكمى 
للأفعال . وإنما التوالى الكبفى ؛ فالفعل فى هذا المشهد ذى الطابع 
الدرامى ‘ oy, GU ya‏ الحركة . رهى حركة متطررة متحددة ٠‏ 
ولكنها لا تتجه - فى تطورها وتجددها - انجاما أفقيا مسطحا . وإن' 
حركة إلى حركة أخرى منقطعة عن سابانها ‏ وإنما تعبر عن علاقة 
طردية بين الحركات , حيث تكون الحركه اللاحقة نتيجة للحركة 
السابقة . والأفعال ترسم لنا هذا الخط الرأسى التصاعدى ؛ فاجنحة 
الظلمة تتمدد . ونتيجة لذلك تتكوم المرثيات فى عينى الشاعر . ثم 
تتظارب الأجسام ٠‏ ثم تدلاصق » ثم تدواجه . ثم تتمائق . ثم 
تندمج ١‏ ثم مبوى . 
بإذا كان الفعل ( تتمدد ) هنا بمثل فاعدة الخط الراسى . فسإن 
الفعل ( تجرى ) يمثل قمئه ؛ 
۳ 


So 
1 
تندمج‎ 
t 
1 
تتواجه‎ 
1 
t 
تتقارب‎ 
1 


الائ تتكوم يات 


أجلحة . سس تتمدد ‏ الظلمة 
أما الحركة فى المرحلة التالية ( تبدو كنل . . . إلخ ) ٠‏ فإن اتجاهها 
لا ينغم أيضا ‘ مع سقورط الأجسام - الذى يعبر عنه الفعل 
( تبوى ) - وإثما تتغير صورتها فقط ؛ فإذا كانت الحركة فيا سبق 
حركة ذاتية . أو ذات جابب واحد . بمعنى تغير الأجسام فى ذاتها دون 
أن يظهر تأثبرها فى نفس الشاعر . فإن الحركة هنا ذات جائبين : 
)1( جانب ذان : يبدو فى انتقال الأجسام - فى المرحلة الجديدة - 
ونحرها من صورة إلى صورة . 
(ب) وجانب موضوعى : يبدو فى نتيجة هذا الانتفال وتأثيره فى 
نفس الشاعر ؛ وهو خوفه . ونوقفه عن النظر . وحيرته . ثم اختياره 
العودة . 
ولاعلر هذا المشهد من عرامل لغوية أخرى مساعدة . وتبدو هذه 
العوامل فيا يل : 
( أولا ) التعبير بالفعل المضار ع ٠‏ الذى يقوم بوظيفة استحضار 
الحدث . 
( ثانيا ) E IM SE‏ 
تاق a‏ الخ ) ) تأكيدا للاحساس ب بتغير الحدث - ومع الاسم 
أحيانا أخمرى فى مثل : هامات . قامات . . . إلخ ) تأكيدا 
للاحساس بانتقال الحسوم والمرئيات من صورة إلى أخرى انتفالا سريعا 
مفاحثا , 
١ (‏ ) ويستغل الشاعر ( الفعل ) كذلك فى صنع المقابلة بين الأزمئة ؛ 
يبب ثلة الرفاق » فض مجلس السمر"* . 
حيث نجد القابلة بهن ( يب ) و( فف ) . 
أوقوله : 
أعود يا صديقتى لمنزلى الصغدر 
وق فراشى الظئرد ١‏ م تدع جنس راء OV)‏ 
حبث نجد المقابلة بدن ( أعود ) و( لم تدغ ) 
( ۷ ) ويبرز دور ( الفعل ) - فى استخدامه على المستوى المجازى - 
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فى تجسيد المجرد . وتصوير هيثته » مثل ( ينقر الوداد ) فى فوله عن 
صديقه : 
كان اسمه و نبيل » 
Tm J wad y‏ أدعره bl‏ الحبیب 
am OS‏ بعود ینفر الوداد من فو OA) gal‏ 
At ee oe)‏ فى قوله : 
طال الكلام . مضى المساء inl‏ 
Ams Ah‏ المي لاد 
هكذا ب ee‏ ل فى ثم ا Seid- Jui) 05 Six‏ 
ler‏ , تإنه عن طريق an‏ 16 /انتكشف قيم 


Werte der Klarheit und ja الوضوح وقابلية الشىء‎ 
, Uberschaubarkeit 


٠.‏ طال الكلام 


(8) وفد يدحل الفعل مع الاسم فى مزاوجة مجازية طريفة . 
تعتمد - فى إبداع المعنى - عل علاقة ( التضاد ) بين طرفيها ؛ مثل 
( موت الحياة ) فى قوله : 
flay‏ يسعل . والحياة تموت فى عينيه . 
إنسان يموت 
وعل محياه الفسيم سماحة الحزن الصموت'* . 


( خامسا ) القيمة الأسلوبية للصفة فى المزاوجات المجازيه : 


يلاحظ الباحث فى شعر صلاح عبد الصبرر الحاحه الشديد عل 
خلق المزاوجات اللفظية المبتكرة بين الاسم والصفة . سواء كان ذلك 
باستغلال كلمة ( حلو ) ومقابلها (مر ) . أو باستخدام كلمات أخرى 
كثيرة استخداما مجازيا . 

وإذا كانت كلمة ( حلو) - النى ترددت فى شعره عل تحر 
ملحوظ - فد استخدمث استخدامها المألوف للدلالة أحيانا عل 
ما بذاق . مثل ( الكأس الحلوة )("*) . فإن هذه الكلمة قد تزاوجت 
فى أكثر الأحيان مع ما لا يذاق . كالمقلتين OME!‏ والكلمتين 
CUS Ld‏ والأرقات | 9995( ؛ HLA‏ اللو ‘ 
والشمس الحلوة كذلك2*77 , 

وأغلب الظن أن تردد هذه الصيغة واستخدامها على هذا النحو . 
إنما هو انعكاس لكثرتها وتغليبها عل صفات أخرى فى لغة الحديث 
البسومى 1]383:606ال . ويمكن أن نلحظ ذلك - فى يسر- لى 


المزاوجتين : 
المقلتان الحلوثان فى مقابل جبلتن 
الشمس الحلوة فی مقابل جيلة 


كذلك استخدمت الصفة (مرّ) فى بعض المزاوجات اللفظية 
استخداما مجازيا ٠.‏ وإن كانت هذه المزاوجات من النوع المألوف فى 
الشعر العرى فى عصرره المختلفة ٠‏ مثل : الفجائع المر:0* , 
والضنى | co)‏ 1 


وإنما يبدو الابتكار والغرابة فى مزاوجات أخرى مثل ( الجلال المر ) 
فى قوله : ' 
Gul OL)‏ اموت ١‏ فلأمت محذثا أو سامعا 
أو فلأت » أصابعى فى شعرها الجعد الثقيل الرائحة 
فى ركنى الليلٍ . فى المقهى الذى تضيئه مصابح حزيئة 
حزينة كحزن عينيها اللتين تخشبان النور فى النهار 
نضاحتان بالحلال المر OOS My‏ 
وتتجلل القيمة الأسلوبية للصفة هنالافى قدرتا على الجمع بين 
المجرد والمحسوس ثارة ٠‏ أو بن ا لمحسوسين تسارة op!‏ تحسب ‘ 
cps Ke] y‏ كذلك فى استغلال الشاعر قدراتها ils)!‏ ؛ وإطلاق هذه 
الفدرات دون التوقف عد معائيها الدلالية ؛ ( فالجلال المر ) . 
Wes‏ + فد توحی بالاسی واحتفاء تجارب غير سارة ٠‏ وقد توحی بالآباء 
والشموح برغم opel‏ وقد نوی بالتجمل ورفض الواقع ‘ وقد 
توحى بذلك كله . أو بدلالات أخرى فضلا عن كل ذلك . 
وبالإضافة إلى ما سبق . تتوارد فى شعر صلاح عبد الصبور 
عشرات المزاوجات اللفظية الوصفية المجازية .حيث تتمتع الصفة 
فيها بقدراتث إممائية عالية متعددة : ومن ذلك ( الظلمة البلهاء ) . 
التى توحى بطغيامبا وامتدادها وتحديها درن وعى أو ترفق أو رحمة : 
فى معزل الأسرى البعيد 
الليل ۰ والأسلاك ‘ wry‏ المدجج بالحديد 
والظلمة البلهاء . والجرحى ؛ ورائحة الصديد!") . 
ومن ذلك أيضا ( الزمان الضرير ) ؛ دلالة على ما يلافيه منه دون 
وجه حق . بعد أن فقد هذا الزمان فدرئه على التمييز بين الناس 
والأشياء : 
وافرحا . . . نعيش فى مشارف المحظور 
tae‏ تذوق lade‏ الرعب المربر والتوقع المرير 
JY! day‏ الليال من زماننا OO, pall‏ 
وتبلغ الصفة داخل المزاوجة اللفظية درجة عالية ص الإدهاش 
والغرابة والابتكار على نحو ما نجد فى ( الحزن الضرير) 09 , 
و( البكاء الضرير )210 , 
وقد يعبر عن فقدان الأشياء جدواها وغايتها بكلمة ) عفيم ).6 
ملل ( الحزن العقيم ٠")‏ . و( الحلم العقيم OC‏ أو كلة 
( مجدب ) . مثل ( يوم مجدب ONC‏ أو فقداءمها حيويتها وقوتها 
ونضارتها بكلمة ( مقفر ) مثل ( الفسلوع المقفرة OA‏ . أو ضياعها 
وعدم القدرة على إرجاعها إلى حالما بكلمة ( مكسور ) مثل ( الأمنية 
المكسورة 4 ٠‏ أو زبادتها وثمائها فر امير غوب فہ ه بكلمة 
( تغضل ) . مثل ( الجرح المخضل )907 . 
وتبدو الفيمة الاأسلوبية للصفات السابقة فى انطلاق الدلالات 
اليمائية المثيرة فى اتجاهات متشعبة متعددة . ويرجع تمئع هذه الصفات 
بالتعدد فى الدلالة إلى عاملين أساسيين ٠‏ 
( أوفما ) المزاوجة بين المجرد والمحسوس فى كدير من الأحيان . 
( والآخر ) هرعدم نطابق هذه الصفات - بعامة - مع الاسماء تطابقا 
إخباريا 3857814176 مباشراً ؛ لأنها ند انتزعت من حفوفا الدلالية 


- 


= 


الخاصة إلى حقول دلالية أخرى مختلفة . فى شكل مجازى استعارى . 
وفضلا عما سبق . نفصح صفات أخرى عن فدرة إيحائية فائقة فى 
نصوير الحالات النفسية المعقدة ؛ فقد تعبر عن النفور والضمق 
والوحشة . فى مثل ( الصمت الراكد ) فى قوله ؛ 
الصمت راكد ركود ربح ميته 
حتى جنادب الحقرل ساكئد('", 
و( الخرف الداجى ) لى قوله : 
=a)‏ 
لبسر هو الليل » 
بل الخوف الداجى . 
أخبار الوحشة . 
والرعب المتمدد 
والأحزان الباطنة ONE all‏ 
وفل تعبر عن al!‏ والحزن وعدم الرضا ٠مثل‏ ( النمس 
الذابلة ) ‘ d‏ قوله 
Gel Fe lary‏ 
وثفلئين من شباك رؤ يتى المنحسره 
تذوين بين السماء والأرضص 
ويسقط الإعياء 
متهمرا كالمطره 
عل هشيم نفسى المنكسره 
Mey als‏ 
و( الرنة المنشرخة ) فى قوله ؛ 
IL Ly‏ . لأنه اتكا . ومال فوق بعضه . وزاد : 
: وشت بك الأنغام . أيها الغلام » 
( سنى تقارب الخمسين ؛ ربما يكون هذا اللفظ شارة 
الرداد ) 
فق صوتك الخفى Am pee i‏ 
مشبوهة القصد . غريبة المرام (4") : 


والح أن شعرنا العرى فد عرف بعض هذه المزاوجات فى عصوره 
المختلفة حنى العصر الحديث . ( فالزمان الضرير ) عند الشاعر يذكرنا 
( بالزمان الأعجمى ) عند ( إيليا أبو ماضى PC‏ . و( الحظط 
الأعمى ) عند ( إبراهيم ناجى )27 . و( الفجائع المرة ) و( الضنى 
المر ) ونحوهما عند الشاعر تلكرنا ( بالفراق المر ) عند أب مام" » 
( والحفاء المر ) عند ابن النبيه المصرى" . ور البوم المجدب ) عند 
الشاعر يذكرنا ( بالزمن الحدب ) عند ابن النبيه aah‏ و (العمر 
الجديب ) عند ناجى”'* . و( الصمث الراكد ) يذكرنا - مع 
اختلاف الطرف الأول بين المراوجتين - ( بالشمس الراكدة ) عند ذى 
الرمة('*» . و( الحوف الداجى ) عند الشاصصر يذكرنا ( بالخطب 
الداجی ) عند شوقى "^ , 

والحق أن شعر صلاح عبد الصبور ١‏ بالرغم من ذلك . قد احتوى 
عل بعض المزاوجات الطريفة التى لا نكاد نجد ها مثالا فى شعرنا 


القديم والحديث ؛ وهی تعد من أكثر المزاوجات فى شعره إثارة وغرابة 
وجدة وإدهاشا ٠‏ ومن ذلك ( السوت الرطب ) فى قوله : 


qo 


مد العبد 


وتقدم هذا المحبوب . . الشعر 
وبأصابعه فك الختم وأفشى السر 
أنشأت أغرد فى صوث بالدمعة رطب 
لليل . وللفجر الغافى بالباب 
ولأصحاں* . 
panty tae‏ ( تراسل الحواس ) فى جعل حاصل الزاوجة : 
صوت رطب = سمع × لمس . 
وكأن الشاعر هنا يجعلا نسمع بأيدينا . وقد يجعلنا نبصر بأبدينا 
كذلك . فى المزاوجة ( ليل ناعم ) فى قوله : 
أنا تدفينى الألفاظ الحرى 
وتغفقفبى الألفاظ الباردة ole J‏ 
لفظ حالم 
قد يولد فى ليل ناعم 
فى حضن النيل اباس“ . 
ويتجلى ( تراسل الحواس ) أيضافى المزاوجة ( كلام ملح ) » حيث 
يكون السمع باللسان : 
وأنث يا جامدة الأحداق كالنجوم 
یسیل من أشداقاك الكلام أبيضا رغلا 
كالزيد المسموم*“ . 
وغنى عن البيان أن الانتباه بنصرف فى إبداع هذه المزاوجات إلى 
الصفة أكثر من انصرافه الى الموصوف . وجعل هذه الصفات من 
المدركاث الحسية بؤدى إلى تعييئ الموضوعات وإدراكها ؛ وحقيق 
هوينها . وتوسبع معانيها . إنها تلقى عل الموصرفات ضوءا باهرا . 
يبرزها » oe pity‏ حتلها الألون . ولا ينبغى أن يفهم هذا 
الكلام - بالطبع - عل انصراف القيمة الاسلوبية إلى الصفة فى 
ذاجها ؛ لأنها قد نعجز عن حمل تلك الدلالاات miley,‏ فى حقلها 
المعتاد . ومعبى ذلك أن الفضل فى إبراز هذه القيمة وإعلانها برجع الى 
استخدام الصفة فى مجمرعة لفظية مجازية . 
وإذا كان المجاز أو الاستعارة فى الشعر ظاهرة أولية و أساسية ٠1م‏ 
Erscheinung‏ 816 كما بقرل ببرمان  OVBehrmann‏ فإن الذى 
eo‏ الانتاه هنا هو القدرة على Gls‏ الاستعارة الحديدة › لإبداع 
gall‏ الجديد . وقد اجتهد صلاح عبد الصبور فى إبداع المعنى عن 
طريل She‏ مزاوجات مجازية تسير الصفة فيها فى انجاه مضاد 
للموصرف . وبذلك ينخلق معنى بكرلا عن طريل علاقة ( المشابية ) 
النى توجبها البلاغة القديئمة 2 , وإنما عن طريق علاقة ( التضاد ) 
بين طرف المراوجة : المستعار والمسئعار له . ومن ذلك ( فرح جديب ) 
> فى قوله : 
ثم يمر ليلنا الكنيب 
وريشرق الغبار باعكاً من امات 
جذور فرحنا الحديب عفد 
حبست ey‏ الصفة بفقدذان WAS has: eS pues gl!‏ > من رضا 
و ججة رتعلق . 
والربط بين لفظين متنافضين 01/111011 فى عبارة وصفية -0+[30 
oll ow tival phrase‏ التى يعرفها الشعر العانى المعاصر مثل 
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) الشعلة السوداء) عند راسين 226106 . وز الشمس 
السوداء Nerval‏ « و( الشموس السوداء ) عند AY Hugo ype‏ » 

ومهما يكن من أمر . فإن الذى لا شك فيه أن الامثلة السابقة ندل 
على أن الشاعر قد ارئكز ارتكازا شديدا على المزاوجات المجازية بين 
الاسم والصفة . وجعل من هذه المزاوجاتث وسيلة أسلوبية Stylistic‏ 
٠‏ أساسية فى شعره لإبداع الغاية الأسمى : المعنى . ومن حق 
صلاح عبد الصبور علينا fi OF‏ كد توفيقه فى ابتكار مزاوجات جديدة ٠‏ 
وفى تفوقه المدهش فى اختبار الصفة للموصوف ومناسبتها له فى ثوب ١‏ 
جديد كل الجدة . ويكفى للتدليل Jo‏ ذلك المزاوجة ( هموم معشبة ) 


فى فوله : 
الإطار 
$ 
قلبى المىء بامهموم المعشبة 
وروحى النائفة المضطربة 


ووحشة المديئة المكتشة ("4) : 
حيث توحى الصفة بالكثرة والتشابك وصعوبة الخلاص . 
ومن هذا النوع من المزاوجات كذلك ( اليأس القاتم ) فى فوله : 


ثم يصير الوهم أحلاما 
لأنه مات » فلا يطرق سور النفس إلا حين بظلم المساء 
كأنه أشباح ميئين من أحبابنا 
ثم يصير الحلم OYE Lake, EU LL‏ 
حيث لا تؤكد الصفة هنا معنى الشدة فحسب ؛ بل ثثير - فى 
الوفت نفسه - الاحساس بالوحشة رالضباع وفقدان الرجاء . 
والقتامة درجة من درجات اللون 5 وقد وظفها صلاح عبد الصبور 
توظيفا رمزيا بارعا عل مانرى فى الفقرة التالية . 


( سادسا ) رمزية الألوان وقيمتها الأسلوبية : 
لم تقتصر المزاوجات اللفظية فى شعر صلاح عبد الصبور على الأنماط 
السابقة . وإنما تعدتها إلى استغلال الصفات اللولية فى تشكيل 
مزاوجات ينجل قيمنها الاسلوبية فى جعل لغته الشعرية لغة رامرة 
موحيةٌ » لا سيا إذا وضعت الصفة اللوئية مع اسم غير متوقع فى 
مزاوجة واحدة . وعدم التوفع هنا يعنى صم الصفة إلى موصوف لم 
تألف اللغة وصفه مبا . ولا يشترط فى هذا الموصوف - حينئذ - كونه 
حسيا أو مجردا 6 فكلاهما وارد فى شعر صلاح عبد الصبور . 
ومن أمثلة النوع الأول المزاوجة ( خطو محضر ) فى قوله : 
كان طفلاً عندما فر عن البيث وول 
من سنئين عشرة . ذات مساء ؛ كان طقلا 
وافتقدناه ۽ وناديناه فى أحلامنا 
وانتظرنا خطره المخضر فى كل ربيع 
وشكونا جرحه خلاننا (") , 
وتبدو قبمة الصفة اللونية هنا فى خخلق دلالات متشعبة غير مباشرة ؛ 
فالاخضرار رمز البركة والدعة والراحة . وكان الخطو المخمر هنا هر 
الخطو الذى يجلب البهجة والراحة والبركة . 


ومن أمثلة النوع الثانى المزاوجة ( المحبة الخضراء ) فى قوله ؛ 
أهل بلادى يصلعون الحب 
ولغوهم يسام 
وحين يسغبوكن بعلعمرن من صفاء القلب 
وحين يظمأون يشربون غبلة من حب 
ويلغطون حين يلتفون بالسلام 
= عليكم السلام 
عليكم السلام 
OY‏ من ذرى بلادنا ترفرق السلام 
رفاض من بطاحها محبة خضراء مثل نبتة الحقول 9") . 
حيث تكتسب المحبة لون يرمز إلى ما تتمئع به من خخصوبة وبركة 
وغاء وتهدد . 
shy‏ أن صلاح عبد الصبور فد استغل هذا اللون . فأبدعت 
ربشته به مزاوجات مجازية أروع إبداع وأكثر طرافة . وينجل هذا 
بوضوح فى المزاوجة ( الأنغام الخضراء ) فى قوله : 
فى ليلة صبف 
وقع أحد الشعراء البسطاء 
ليناجى قلب الالف OO‏ 
فهو يرسم النغم باللون , أو بعبارة أحرى : يجعلنا تسمعه 
بالعين . 
ربلاحظ الباحث فى شعر صلاح عبد الصبور أن أكثر الألوان تواردا 
فى شعره هما الأخنضر والأبيض ؛ ففضلا عما سبق . اشترك اللون 
aol‏ فى مزارجات مجازية أخرى مشل (بحر السعد 
الاخضر) *1) وغيرها . 


أما اللون الأبيض ., فإن دلالاته العامة هى الصفاء والطهارة 
والسلام ‘ ولكن هله الدلالات متلك خصوصيتتها رفقا BS pro yal‏ 
كل مزاوجة . مثل ( البسمة البيضاء ) git sl)‏ لا رياء فيها . 
( والأفراح البيضاء ) 17 أى الخالصة التى لا بشوبها شائبة » و( الرقة 
البيضاء ) ^)ءأى الطاهرة العفيفة الى لا حلاعة فيها ولا سخف › 
و( البشارة البيضاء ) (5؟»,أى النى نبعث التفاؤ ل Lely‏ و(الكلام 
الأبيض ) yy‏ الالفاظ البيض ) (١'»أى‏ التى تنشر فى النفس 
الطمأنينة والسلام وراحة البال ! 


ولا محلو قاثمة الألسوان فى شعر صلاح عبد الصبور من اللرن 
الأسود ؛ وإث كانت مزاوجاته نادرةٌ » عل نحر مال ) الخوف 
الداجى ) ٠١7‏ النى yo be cep‏ الأنغام السوداوية ) ٠ )١٠١9‏ 

ومن ناحية أخرى . تقابلنا صفات الالوان ودرجاتبا فى مزارجات 
عدة . ونكاد تتساوى صفات الشحوب QS Aly‏ مع الصفات المفابلة 
لما. فمن النوع الأول ( الغمامة الشاحبة ) ١ ٠"‏ و( AN‏ 
القاتم ) ٠“‏ ومن النوع الثاني ( الرحمة الزهراء ) 21١7(‏ . و( النور 
OMB‏ 

وإذا كان شعرنا العرى فد استغل نلك الدلالاث الرمزية للألوان . 


سمات أسلوبية فى شعر صلاح عبد الصبرر 


واعتمد عليها فى إبداع المعنى » على نحو ما نجدفى ( الوصال 
الأحضر ) عند ذى OA dal‏ 6 و( النغمة الخضراء ) عند الأعمى 
OO a‏ وابن زيدون (''') , و( الحق الأبيض ) عند البهاء 
زهير 230١1‏ . و( النغمة البيضاء ) عند أى تمام 21١9‏ . وز الأمان 
البيض ) عند الاعمى التطبل ١‏ . . . إلخ . فإن هناك بعض 
المزارجات التى لا نكاد نجد ها مثيلا فى شعرنا؛ مثل (النور 
الصدىء ) فى قوله : 

أنذرنا من قبل أن ىء 

Yt Ley, Ob‏ نقدمه 

وظل يلتف عل أرواحنا 

حتى تبتكت خيوط نوره الصدىء ONO‏ 

وتتجل صررة الإبداع هنا فى نقل صفة ( الصدأ ) من حفل دلالى 

يختلف اختلافا تاما عن الحفل الذى تنتمى إليه كلمة ( النور) ؛ وهو 
نفل غير متوقع . يبعد عن التوارد الدهنى والعاطفى المباشر . فإذا كان 
( الصدأ ) فى المعادن . فقد عقد الشاعر بينه وبين النور علاقة 
معنوية : قد يفهم منها الدلالة على النور الضعيف الباهث ؛ فإذا كان 
النور يظهر ما تحئه أوما حوله : فهو هنا نور صدىء لا كله ذلك . 


( سابعا ) المزاوجات Leer Yl‏ وقيمتها الأسلوبية : 


| فضلا عن وفرة المزاوجات المجازية النى تبنى من العنصرين اسم 
+ صفة . تقابلنا فى شعر صلاح عبد الصبور مزاوجاث أخرى تتعاقفب 
فيها الأسماء ؛ وتبنى من اسم + اسم ٠‏ وتتكون هذه المزاوجات أحيانا 


من محسوس + جرد . مثل ( جذور الفرح ) فى قوله ؛ 


ثم يمر ليلنا الكثيب ٠‏ 
ويشرق النہار باعثا من الممات 
جذور فرحينا الجديب ,)١١١(‏ 
و( سيقان الندم ) فى قوله : . 
سوخى إذن فى الرمل . سيفانٌ الندم 
كى لا ترى سوائح الالم 
ثيابى السوداء ١ OND‏ 
lady‏ بقوم المحسوس برظيفته الدلالية فى نشخيص المجرد ٠‏ وفى 
إبثار ( الجذور ) و( السيقان ) ما بوحى بالامتداد والتأصل . 
ومن ذلك أيضضا المزاوجة الطريفة ( أهداب الذكرى ) فى قوله : 
زرنا موتانا فى يوم العيد 
وف رأنافائحة القرآن , ولملمنا أهداب الذكرى 
وبسطناها فى حضن المقبرة الريفية )١١9‏ , 
حيث توحى كلمة ( الأهداب ) فيها بحداثة الذكرى وفصرها 
ومعاودتها مرة بعد مرة ( قابل ذلك باستعمال الجذور والسيقان فى 
المراوجتين السابقتين ) . 
وفد تبنى المزاوجةمن : محسوس + محسوس . وإذا كانت المزاوجة 
من هذا النوع مألرفة أحيانا مثل ( أجنحة الظلم: ) .21١4(‏ فهى 
لا نحلو من الحدة والغرابة أحيانا أخرى مثل ( عروق الشمس ١١)‏ 
۹۷ 


عمد العيد 


( ثامئا ) مزاوجات اسمية خاصة ؛ 


فضلا عما سبق . نجح صلاح عبد الصبور فى إبداع المعنى عن 
طريق الجمع بين اسمين من حفلين دلاليين محتلفين على نحو جديد 
ومبتكر . وإذا كان لكل كلمة فى اللغة مزاوجاتها المألرفة . فإن الخيال 
الشعرى يخرج الشاعر - أحيانا - عن عرف اللغة إلى رؤ ية علاقات 
حتمية جديدة بين الألفاظ النى لا تترابط فط فى الاستعمال العادى , 

وتأخذ هذه العلاقاث فى شعر صلاح عبد الصبور أربع صور 
مختلفة . هى : 


. خخلق علاقة مناسبة بين طرف المزاوجة‎ ) ١( 
. الاعتماد فى إبداع المعبى أحبانا على علاقة التضاد‎ cv) 
. وضع الاسم فى غير موضعه المألوف أحيانا‎ ) ۳ ( 
, عليه عادة‎ play تسمية الشىء بغير اسمه الذى‎ ) 4( 
المناسبة فى اخختيار الطرف الأول‎ He وتنتجل مهارة الشاعر في خخلق‎ 
, من المراوجة , الذى يؤكد معناه معنى العلرف الثانن ويجسم هيثته‎ 
: عبد الصبور المزاوجات التالية‎ 
: شراع الظن ) فى قوله‎ ( ) 1 ( 
نظل حفيفة فى القلب نوجعه ونضنيه‎ 
pole be pea ولوجفت بحار القول لم‎ 
ول بنشر شراع الظن فوق مياهها ملاح‎ 
وذلك أن ما ثلقاه لا نبغيه‎ 
OT وما نلبغيه لا نلقار‎ 
فف هله المزاوجة يفاحئنا هذا الشاسب العجيب الذى عملنه‎ 
الشاعر بين طرفيها ؛ فالأول بئاسب الثان من حيث دلالته الإيجائية‎ 
هنا - عل التردد العاصف . والقلى ؛ والانتقال من حال إلى‎ - 
, حال‎ 
: (ب) ومن هذه المزاوجات كذلك ( لقم التذكار ) فى فوله‎ 
عودوا یا موتانا‎ 
الساعات هنيهات‎ lem سندبر فی‎ 
نلقاكم فیها » د لا تشبع جوعا ؛ أو تروى ظمأ‎ 
_ لكن لقم من تذكار‎ 
1 )121( نلفاكم فى ليل أت‎ (of 
ولا شك أن هذه مزاوجة ( صبورية ) بكر ؛ وهى توحى بالتذكر‎ 
وقد يعتمد الشاعر على المزاوجة بين محسوسين ؛ ولكن تبقى مهارته‎ 
٠ ) فى اختيار الطرف الأول ظاهرة أيضا . ومن ذلك ( حرائط الظلمة‎ 
: فى قوله‎ 
رهكذا مات النبار‎ 
ومال جنب الشمس ؛ واستدار‎ 
وانطفات نوافك لمر ضى ‘ وانوار الحسور‎ 
والماذن‎ uel sl فى أعين‎ 
. تكومت حرائط الظلمة فى مداخل البيوت والمخازن""'‎ 
4A 


حبث يتشاسب الطرف الأول مع الثانى . من حيث دلالنه عل 
الانحصار والوقوع فى أسر الظلمة التى تكومت حوائطها . 
وفد يجاوز الشاعر - فى إسداع المعنى - علاقة ( التناسب ) بين 
الطرفين إلى علاقة ( التضاد ) ؛ أى الحم بين الشىء وضده فى 
مزاوجة واحدة . ومن ذلك ر جدول اللهيب ) فى فوله : 
al‏ بلوث الحزن حين يزححم الغواء كالدخخان 
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ثم بلوت الحزن حينها فيض جدولاً من اللهيب . 
نملا مله كأسنا » ونحن لمضى فى OM SA Saal plate‏ 
فا مزاوجة هنا لا تأخحذ الصورة الطردية : ١‏ مع ۲ Badd Ely ٠‏ 
صورة أخرى هى الصورة العكسية : ١‏ ضد ١‏ ؛ ففد جمعث المصاحية 
الأخبرة بين الماء ( جدول ) والدار ( هيب ) ؛ أى جمعت فى الخيال 
الشعرى بين شيئين لا بجتمعان فى الواقع والطبيعة . وتتجل القيمة 
الاسلوبية للمزاوجة هنا فى تعميق الإحساس بالمعنى عن طريق الجمع 
بين العناصر المتضادة ؛ فلم يعد ( الجدول ) - كما نألف - بثير فينا 
الإحساس بالراحة والسكيلة والهدوء العميق ٠‏ بل حول من 
الاستخدام ایدید إلى مثبر للرعب والفزع والعذاب 
ومن علاقة التضاد أبضا المراوجة ( دوامة السكرن ) ١‏ فى قوله : 
أعود يا صديفتى لمنزلى الصغير 
وفى فراشى الظنون ٠‏ لم تدع جفنى ينام 
مازال فى عرض الطریق ائهون بظلعون 
للاثة أصواتهم تنداخ فى دوامة السكون 
كأنهم يبكون (1؟1) : 


ففى ( درامة السكون ) تتصاحب الحركة مع السكون فى أن 
واحد ؛ فالسكون هنا لبس سكونا سالبا , بلیدا » يسمح للشاعر بأن 
يسمع فيه صونا آخر غير صوته هو . وإنما هو سكون موجب . حى . 
متصل . لا يتوقف . ولا شك أن الخيال الشعرى هو المسئول هنا عن 
ple‏ مثل هذه المزاوجاث ذات العناصر المتضادة فى الواقع » وکان 
الشاعر يريد أن يولد المعنى من اللا معنى . 
وقد يلجأ الشاعر - أحيانا - إلى وضع الاسم فى غير موضعه 
المألوف . ويبدو ذلك فى منح ما برى فحسب صرتا مسمرعا » نحو 
( حفيف اللجوم ) : وكأنه يجمع بين ما يسمع صوته فى الأرض 
( الشجر ) وما يرى سناه فى السماء ( النجوم ) : 
رفالت لى : 
بأن الغهر ليس النهر ؛ والإنسان لا الإنسان 
وأن حفيف هذا النجم موسبقى 
وأن حقيقة الدنيا وت فى كهف 
وأن حقيقة الدنيا هى الفلسان فوق الكافب OT‏ 


وتداخل العناصر الكولية عل هذا النحر ل اللغة الشعرية نججده 


وفجأة J Gayl‏ حقل السماء نجم وحيد 
ررف فى الصمت البليد ريش طائر فريد (9؟١) ١‏ 


ونبدو تسمية الشىء غير اسمه الذى يطلق عليه عادة فى ثقل كلمة 
( الأسراب ) من دلالئها على جماعات الطير . إلى ee SY‏ 
الجماعات من الناس كذلك ؛ وهو نوع من نوسيع pi‏ 

وفى نفس الضحى الفواح 

خرجت لأنظر الماشين فى الطرفات . والساعين للأرزاق 

وفى ظل الحدائق أبصرت عيناى أسرابا من العشاق 

aad Jy 

شعرث بجسمى المحموم يلبض مثل قلب الشمس 

OM) القلب بالحكمة‎ les eel gil شعرت‎ 

وفد يقصد إلى هذا النقل - أحيانا - للتهكم أو الاسئهزاء ؛ كنقل 

كلمة ( ثغاء ) النى تطلق على صوت الاعز . وإطلانها عل أصوات 


الندامى والمتسكمعين | 
ركز كه شر 


ريقفر الطريق من ثغاء هؤلاء O18‏ 


( تاسعا ) التأثر بلغة الحياة اليومية : 

بخنلف الشعر الحديث عن الشعر التقليدى اختلافاً شديداً فى هذه 
المسألة . فالشعر الحديث - بعامة - قد تأثر بلغة الحياة اليومية تأثرا 
واضحا . سواء عل مستوق استخدام بعض الكلمات المرتبطة daly‏ 
الحديث اليومى ‘ أو عل مستوی العبارات ونظام تركيب الحملة , 

والذى لا شك فيه أن هذا الانجاه إلى الإفادة من معجم العامية 
ونظم نراكيبها » إنما هو انعكاس لطبيعة الموضوعات التى عالحها هذا 
الشعر ؛ فقد برزت فيه قضابا الإنسان المعاصر ومشكلاته وتفصيلات 
حبائه اليومية . بما فيها من إحساس بالغربة والضياع والتعقد 
والاضطراب الفكرى والروحى : hy‏ يكن Lavi bes‏ أن يعبر عن تلك 
الموصرعات بلغة خطابية على طريقة الواقعية الكلاسيكية » ولا بلغة 
ذاتية محافظة عل طريقة الرومانسية ورموزها . وإنما كان من الضرورى 
التعبير عن تلك ا موضوعات فى إطار واقعية جديدة . فى ضوء ذلك . 
كان طبيعيا أن يبحث الشاعر الحديث عن لغة جديدة تستطيع أن 
تصروغ موصوعاته الحيائية الجديدة , وقد وجد رواد هذا الشعر - ومن 
أبرزهم صلاح عبد الصبور - فى دعرى ت. س . إلبوت .1.5 
1ل ما يتمشى مع نرعتهم , لفد انتهى إلبوت إلى صياغة قانونه 
المعروف الذى ينص على : 

« إن الشعر يجب ألا يبتعد ابتعادا كبيرا عن اللغة العادية 

اليرمية التى نستعملها ونسمعها )٠"١(,‏ , 

ولا بعبى هذا القانون بالطبع « أن يكون الشعر نفس الكلام الذى 
بتكلمه الشاعر ويسمعه بحذافيره . ولكن يجب أن يكون بينه وبين لغة 
الحديث فى عصره ما يجعل سامعه أو فارئه يفول : هكذا كنث أنحدث 
لو اسنطعت أن أنحدث شعرا ۲(" , 

ils Syd ast aa!‏ لا نريد من الشاعر أن بقتصر عل المحاكاة 
الحرفية لطريقته هرق الكلام العادى . وطريقة أسرته وأصدقائه وحيه 
الخاصة . لكن ما يده فى هذه البيئة هر المادة الغفل التى يجب أن 
بصنع ماہا شعره O,‏ 

وقد ثمثلت هذه الدعرى فى شعرنا | whens hae‏ بعامة نمثلا راضحا ؛ 


سمات أسلوبية فى شعر صلاح عبد الصبرر 


ويقف صلاح عبد الصبور فيها موقفا وسطا . ببن من اعتنق هذه 
الدعوى عل حذر ونحرز من جيل الرواد . مثل بدر شاكر السياب . 
ومن بالغ فى تطبيقها والاعتماد عليها من الأجبال التالية . أمثال كمال 
عمار ؛ وفشحى سعيد وغيرهها!؟؟1) : وإن كان صلاح عبد الصبور قد 
اللغة الشعرية المكثفة . التى لا تأخذ من لغة الحياة اليومية إلا بقدر 
يسير جلا : 

وعل مستوى الألفاظ المفردة تمتلء القائمة بألفاظ تتواره فى لغة 
الحياة اليومية ؛ وتناى عنبا لغة الشمر التفلبدى غالبا . مشل ! 
الاستفراغ 7 , ورائحة الصديد*“") , والذباب*2 , . , 
إلخ . أو ألفاظ شرتبط بمعجم اللغة العامية ؛ ويميبل عنبا الشساعر 
التفلبدى إلى نظائرها التى لا نكاد العامية تعرفها . مثل ؛ 
OMS iy 6 OPV Man‏ ووساخة(158) ‘ والأنعال 
a OEIC gees OPC ah)‏ 

من ناحية أخرى ٠‏ تتكرر فى شعره عبارات OMG Lally Sonal‏ 
وعبارات شعبية أخرى مثل ( التباث والنبات 2١50)‏ . وعبارات 
نفتشح با الحكابات الشعبية . مثل ( كان OEY LS La Ly‏ 
...لح 

Ul‏ التركيب النحوى فى شعر صلاح عبد الصبور , فقد تأثر تاثرا 
الفعل ( مضى ) فى قوله : 

ومضى ٠‏ ولا حس ولا ظل كما بمضى ملاك(!!١)‏ , 

وكان التركيب هنا مقيس على العبارة العامية ( وراح ولا حس 
ولا خبر) . ( وتأمل استعمال الشاعر كلمة « حس »؛ أيضا بعد ( لا ) 
النافية ) , 

ولعل هذا التأثبر فد امئد كذلك إلى توالى الفعلين تواليا مباشرا , 
عل نحو ما فى قوله : 

ونفت أمامكم ورفعت كفى قائلا : هيا 
هنا إنسان , . , 
يريد يدير فى فكبه ألفاظا يدحرجها إلى الإنسان(*؟١)‏ , 
وذلك كقولنا فى العامية المصربة ( عايز يدور ) » حيث يستخدم 
اسم الفاعل بمعنى الفعل . 

وأغلب الظن أن الجمع بن ( الكاف ) و( مثل ) فى ( كمثل ) . إنما 
هر من تأثبر لهجات الخطاب تأثيرا مباشرا . 

ومن ذلك قوله ؛ 

عرفت أن قلبك الأسيان 
كمثل قلبى . 
شارد يبكى عل دمامة الزمان OEY‏ 
أوقوله : 
لان الحب قهار كمثل الشعر 
يرفرف فى فضاء الكون . . لا تعنوله جبهه 
sony‏ جبهة الإنسان 
أحدثكم - بداية ما أحدثكم - عن الحب ٤١‏ , 
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ان eat OT‏ و الاد ورل ا( اف و 
ؤقع فى الشعر العرب القديم . ومن ذلك قول الأعشى : 
كميث برى دول j‏ قمر Jy‏ 
كمثل فذى لو 
وفوله : 
كونى كمشل التى إذ غاب واندهل 
أهدت له من بعيد نظره جزىا ٠٤0‏ 
أو قوله : 
والأرض حمالة لما حمل الله وما إن نرد ما فعلا 
يوما ثراها كشبه أردية الخمس ويوما أديمها نغلا('*) 
ومع ذلك . فإننى احسب أن التأثير المباشر فى استخدامها إثما يرجع 
إلى لغّة الخطاب الدارجة , الى تأل فيها وكمشل ) فى آخر الحم 
عادة » نحو : الدهب رخص . والدولار كمثل | 
لفد ترك أسلوب الحديث اليومى والسرد أثره واضحا فى ( حجم 
الجملة ) علد صلاح عبد الصبور ؛ إنا تطول حيث الاستغراق 
العاطفى أو التأمل الفكرى أو تصيد التفصيلات . وتقصر حيث 
الوثبات العاطفية المفاحثة المتقطعة . والخروج المباشر من ذكرة إلى 
فكرة . دون التقبد الصارم بالتنظيم والترئيب . ولناخذ مثالا عل ذلك 
هذه الأسطر من قصيدة ( شلق زهران ۱۸ - ۱۹ ) : 
١‏ - وثوى فى جبهة الارض الضياء 
١‏ - ومشى الحزن إلى الأكواخ . تنين له ألف ذراع 
۴۳ - كل دهليز ذراع 
4 - من أذان الظهر حتى الليل , . . يا 
ه - فى نصف بار 
51 - كل هذى المحن الصماء فى نصف نهار 
¥ - مذ ندل رأس زهران الودبع 


۸ - كان زهران غلاما 

4 - أمه سمراء , والاب مولد 

٠‏ - ويبعينيه وسامه 

١‏ - وعل الصدغْ حامه 

VY‏ - وعلى الزند أبر زيد سلامه 

۳ - عمسكا سيفا . ونحت الوشم نبش كالكتابه 
Mt‏ - اسم فرية 

۵ - «دنشواى» 

5 - شب زهران فويا 


¥ - ونفيا 
- بيطأ الأرض خفيفا 
4 - واليفا . 


فى الأسطر السابقة يمكننا - فى يسر - ملاحظة ما يل : 

)١(‏ تطول الحملة فى الاستهلال ؛ والنقديم للحكاية » ورسم 
خطوطها العامة ٠.‏ عل نحو ما نجد فى الجزء الأول بعامة . لا سي) 
الحملة الأولى والثانية . والجملة النى تشغل السطرين ٠. ١‏ 7 . 

(؟) مع الانتقال المفساجىء من فكرة إلى فكرة بالإخبار 

\ae 


والرصف . تقصر الحملة . وتببى - حينئل - من وحدئين أو ثلاث 
وحداث صرفية . كالجمل : أمه سمراء - الأب ad ys‏ - بعيئيه 
وسامه - عل الصدغ حمامه , . . , الخ , 


AILS القطع ) بين عناصر الجملة ؛ وهلا الفقطع‎ ( (tT) 
, القصيرة التى يقفها المنحدث للتفكير وتصيد ما نقص من كلامه‎ 
- بعلا الارض خفيفا‎ dy - ونجد ذلك فى قوله : شب زهران قويا‎ 
. وأليفا‎ 


(4 ) صياغة التشبيه البليغ عن طريق ( القطم ) أو الفصل بين 
المشبه والمشبه به ٠‏ كما نرى فى السطر الثان , الذى يبدو كقولنا : 
( ادی محمد ماشی هناك . أسد بهز الأرض ) | 


( 4 ) فى هذه الجمل القصيرة المتوالية بختزل ما یکن gf Spel‏ 
إسقاطه من وحسدات صرفية اعثماداً عل دور السياق فى الإفهام 
والتوصيل ٠‏ ومن ذلك الضمائر وحروف العطف والأاسهاء الموصولة ‘ 
أى الادراث اللموية الرابطة . ويبدو ذلك فى العباراث : نحث 
الوشم - نبش كالكتابة - اسم قرية - دنشواى . فى مقابل : [ نبش 
كالكتابة هو ( بمثابة ) اسم قرية ( ندعى ) دنشواى ] , 

(5) الحرص عل إفهام السامع ؛ ويبدو ذلك هنافى قوله : « فى 
نصف بار ؛ بعد قوله « من أذان الظهر حتى الليل » . لتحديد المدة 
الزمنية نحديدا واضحاً . 


(/) إعادة بعض العبارات وتكرارها يدف التوضيح والتأكييد 
کا ھل تخر ما نیل ی ع ا ای ۲ جل دات ما ی إا 
ULE‏ ( لى نصف نار ) . وقد تكرر بعض الكلمات مبدف التفصيل 
والإإصافة . كتكرار كلمة ( ذراع) . 
ويبدو التكرار فى شعر صلاح ع اا ١‏ حين نتكرر 
الكلعات words isl!‏ اا أسطر متوالية شوالياً 
وجه حبيبى خبمة من نور 
خحدا حبیبی فلفتا رمان 
جيد جبيبى مقلع من الرحام 
بدا حبيبى طائران توأمان أزغبان 
حضن حبيبى واحة من الكروم والعطور 
الكثر adel‏ والسلام والأمان 
قرب حبيبى؟*1) , 
وهه الأبيات - كما يفول الدكتور محمد النويبى - تستثير نظائرها 
غزلان . وشعرها . . سبل حمال . ومناخيرها . . . ثبقة من الشام . 
وحلكها . . خائم سليمان . وسنانها . . لولى ومرجان . ورقبتها . . 
بلاط حمام . وصدرها . . فحلين رمان 267 . كذلك » فقد لاحظ 
التى تتكرر فى الابيات ها نبرة ممتلفة نماما عن نبرة كلمة ( الحبيب ) . 
حين تأنى فى الشعر المقلد . فتبرتها هنا هى الثيرة الحية الساخنة التى 
نسمعها فى كلامنا فى الواقع . وفى الحيد من أغانينا OP‏ 
وينبغى الإشارة هنا إلى أن تمشل لغة الحديث اليومى عل هذا 


اللحو » فد زود شعر صلاح عبد الصبور بقيمة أسلوبية إضافية ؛ نبدو 
فى الناسبة الذكية الراعية بين طبيعة الموضوهات وطبيعة اللفة 
المستخدمة للتعبير عن ثلك الموضوعات . وفى دبوانيه ( تأملات فى 
زمن جربح ) ور شجر اليل ) » اللدين يغلب عليهم| الطابع الصول 
الفلسفى التأمل ؛ يضعف التأثر بلغة الحياة اليومية إلى حد كبير » وإن 
ظل النسيج العام لشعره مصطبغا ببله اللغة . وفى الحالين : التمثل فى 
الدواوين الأحرى » وضعفه فى هذين الديرائين . تبقى المناسبة 
كاملة - باختصار - فى مراعاة الحدث الكلامى speech-event‏ 
للمقام 58666-51008108 , أو بالعبارة المشهررة : مراعاة الكلام 
لمفتضى الحال , | 
أوليس ذلك جوهر البلاغة ؟ 


( عاش را ) التكرار وقيمه الأسلوبية : 

بعد التكرار 567610107 ظاهرة لغرية من حيث اعتماده - ل 
صوره البسيطة المركبة - على العلاقات التركيبية Syntagmatic rela‏ 
38 بين الكلمات والجمل . وهو يعد - فى علو معدلات تكراره - 
aad ld rhetorical device 4.6%, tay‏ أسلوبية خثلفة . 

ويمكننا 0 وفقا للتصنيف العام عندم (Nee) oly!‏ — الثمييز بين 
مطين أساسيين للتكرار فى شعر صلاح عبد الصبور : 

( الأول ( النکرار الط . simple repetition‏ 

ور الأححر ) الألماط المركبة للتکرار complex patterns of‏ 

repetition 

وإذا كان هذا التصئيف يمرى عل أساس نركيبى ١‏ فإن لكل نمط ما 
سبنى صورا بلاغية أخرى , 

أما النمط الأول . فيمكن أن نجعله لتكرار الكلمة - أيا كان 
الجنس الصرق الذى تنتمى إليه - فى جملة واحيدة أو فى عدة جمل 
متوالية . ويمكئنا - على أساس شكل التكرار ونيمته الاسلوبية معاً - 
أن نجد هذا النمط فى شعر صلاح عبد الصبور صورا صغرى 
متعددة : 

)١(‏ تكرار الكلمة - السياق 80:50-[2021674108 , على نحو 
ما رأبنا فى تكرار كلمة ( حبيبى ) مشلا فى قصيدة ( أفنية حب ) 
السابقة . وتبدو فيمته هنا فى إبراز أهمية الكلمة المكررة فى السياق , 
وجعلها بمثابة ( المركز ) الذى يدور حوله الحديث . 

وفد تلعب الكلمة - السياق دوراً أخطر من ذلك ؛ فتكون كالنغمة 
الأساسية 0016-لإع التى تصرر المشهد بكامله ؛ وتعبر عن جو 
القصيدة العام . ومن ذلك تكرار كلمة ( حياة ) فى قوله ؛ 

وأن السياف مسرور وأعداء الحياه 
صنعرا الموت لأحباب adel‏ 

وتدلى رأس زهران الوديع 

فرينى من يومها لم تأندم إلا الدمرع 
فرينى من بومها تأوى إلى الركن الصديع 
فريتى من يومها تحشى اللهياه 

كان زهران صديقا للحياه 

مات زهران وعيناه حياه 

فلماذا فريتى تخشى ONE gl‏ 
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ويعرف هذا النمط - على المسئوى التركيبى الخاض - باسم 
61 الى تكرار اللفظ فى نباية عدة جمل أو أجزاء من الحمل 
6 يتلو بعضها بعضا ئواليا غير مباش ONY‏ 
ولكننا نلاحظ - من ناحية أخرى - نكرار ( فرينى . . . ) لارتباط 
الكلمة - السياق ما . أو لارتباطها بالكلمة السياق . وتكرارها هنا 
جاء فى بداية عدة جمل مئوالية ؛ وهذا الشكل يعرف باسم 
Anapher‏ * , 
فإذا انتقلنا إلى التفسير الأسلوى . رأينا أن كلمة ( حياة ) فد 
تكررت فى الأسطر التسعة السابقة سث مراث . وهى لا تلعب دورها 
هنا أساسا من مجرد التكرار العددى , وإنما هى النى تقوم سدور 
( المقابل ) للحالة الشعورية المسيطرة . إن الخوف هنا ليس خرفاً من 
المرت ؛ كما تقضى الطبيعة الإنسالية ٠‏ وإثما هو خصوف من الهياة . 
ولذلك يرتكز الشاعر عل كلمته المكررة للحض عل البقاه والترغيب 
فى اياة » ونفی الخوف منبا , وقد عبر الشاعر عن ذلك بوسائل 
بلاغية ممتلفة : 
(!) المقابلة بين أعداء الحياة وأحباب اللحياة , 
( ب ) التعلق بالحياة وأسبابها وإن تسلط الموت , ويبدو ذلك فى 
عبارة : 
ماث زهران وعيئاه ححياة , 
و( زهران ) هنا هو الرمز الذى يمسد معاي الصراع ضد الموت 
( ولاحعظ إيثار « العينين » هنا ) . 
( ج ) الاستنكار والتوبيخ فى عبارة : 
فلماذا فريتى تخشى الحياة ؟ 
ومن الأمثلة على هذا النمط كذلك كلمة ( انكسار ) فى قوله : 
هجم التتار 
ورموا مديئثنا العريقة بالدمار 
Gate BY)‏ الغبار 
وهناك مركبة محطمة دور عل الطريق 
والفيل تنظر في انكسار 
الائف يهمل فى الكسار 
العبن تدمع في انكسار 
والأذن بلسعها الغا (؟*١)‏ , 
هنا يسيطر مشهد الدمار الذى الحقه التتار بتلك المدينة العريقة » 
ونسهم كلمة ( الكسار ) هنا فى تعميق الحالة الشعورية المسيطرة ؛ 
وهى الحقد والثورة والغضب هذا الدمار . لا بدلالتها فحسب ٠»‏ بل 
بتكرارها كذلك فى حمل قصيرة متوالية ٠‏ لتصوير الانفعال الحاد بهذا 
المشهد . 
ولا شك أن هنالك وسائل تعبيرية أخرى مساعدة ۽ ھی ٴ 
() إهمال واو العطف فى الجمل المشتملة على الكلمة المكررة › 
على نحر يظهر التوالى المفاجى ء السريع لحزئيات المشهد . 
( ب ) الإخبار فى هذه الجمل المتوالية بالفعل المضارع . الذى يفوم 
برظيفة تصرير الحدث واستحضاره : 
الخيل ننظر - الآنف يبمل - العين تدمع . 
ye‏ 
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(ج ) اشتمال كلمة ( انكسار ) ذائبا على الراء فى اخرها ! وهو 
يوصف بأنه ( صرت مكرر ) . 
(؟ ) تكرار الكلمة للتعبير عن انفعال معين ١‏ بدلاً من التعبير 
عل نحو منطقى يحكمه ( الحصر ) افرع . إنه - كما يفول فندريس - 
تعبير عن الانفعال الذى بصحب التعبير عن عاطفة ند دفعث إلى 
OL!‏ . هذه العاطفة لا يناسبها - حيئئذ - الخد والحصر 
والتقييد . وهو يمد العبارة بزيادة فى القوة . ويدل عل الوفرة ومجاوزة 
الحد المألوف . ويمكسا أن نسمى هذا النوع باسم ( التكرار 
الانفعالى ) . ومن أمثلته تكرار الفعل ( تسيل) فى قول الشاعر : 
رمات أب . والدموع نسيل نسيل عل وجننيه 
وفى كفه مزقة من رواء حرير 21112 , 
أو تكرار الفعل ( صغرا) فى قوله : 
فى قلب العاجز ماذا يلقى العاجز 
ماذا يب العريان إلى العريان 
إلا الكلمة 
والجلسة فى الركن النائى . 
فزمين ودودين 
صغرا صغرا . حتى وقا"١١)‏ , 


وذلك فى مقابل ( تسيل فى غزارة . أو غزيرة » أو نظل تسيل ٠‏ 
ونحو ذلك ) ؛ أو ( صغراجدا ) ونحوه . مما لا يخفى مافيه من 
( فتور) فى الإحساس ٠‏ ور نثرية ) فى الصياغة . 

أما التكرار SSM‏ فله كذلك عدة صور فرعية ما ! 

)١(‏ تكرار عبارة أوجلة بذاتها , أو إعادة صياغتها مرة أخرى 
عن طريق التغيير فى العلاقات التركيبية بين عناصر الجملة , بالتقديم 
أو التأحر أو الحذف أو الإضافة el eT‏ . وسن النوع الأول وهر 
الشائع فى شعر صلاح عبد الصبور . وفى الشعرالحديث بعامة , 
لاسبا فى نباية المقاطع أو نبابة القصيدة ( التى تكون غالبا حملة 
المطلع ) - قوله : 

أين أعلق تذكاراتى 
والجائط منبار ؟ 

أين أسمر حزن » شغفى 
أفراحى . وفى ٠‏ فى 
والحائط منبار , 

حبث يكون تكرار الجملة الحالبة ( والخائط مهار ) كالنور العالى 
الذى يقوم بوظيفة التحذير والتنبيه حين يكون الإحساس بالتردد 
والحيرة . ولا شك ان فى هذه الأسطر عوامل لغوية مساعدة لنقل هذا 
الاحساس کالاسنفهام ‘ وتزاحم الكلمات الدالة على إحساسات 
متناقضة , 

وفد لا تنكرر الجملة بذاتها أحيانا ٠‏ وإنما يعتورها التغير اللفظى 

الذى يعكس التفكير فى الشعور والانفعال . أو بعبارة أخرى . 
يعتورها التعديل اللغوى الذى يعكس التعديل فى مسار العاطفة , 
ومن أمثلة ذلك نكرار عبارة ( بحر عميق ) فى قوله : 

جارن مدت من الشرفة حبلاً من نعم 


نغم فاس » رئيب الضرب » منزوف القرار 
بیننا با جارتی بحر عميق 
بيننا بحر من العجز رهيب وعميق 
فقد عدُل التركيب ( بحر عميق ) للإحساس بنقصان ما يلزم 
التعبير عنه . وهو تحديد جنسه ووصفه بصفة أخرى . 
وفد يأخذ هذا النوع من التكرار صورة أخرى . هى التكرار 
لا للحاجة إلى الإضافة والتعديل . بل للرغبة فى التأكيد ؛ كفوله : 
طفلنا الأول قد عاد إلينا 


)1514( 


كان طفلا عندما فر عن الببت ورلى 

من سنين عشرة , ذات مساء , كان طفلا*") . 
فلا شك أن ( كان علفلا ) الثانية فضلة أو زائدة عن الحاجة ؛ لأنها 
ليست ( كان طفلا ) الأولى ؛ فبالرغم من أنما هى هى ( كان طفلا ) 
الأولى فى اللفظ . إلا أنها ليست هى هى ( كان طفلا ) الأول فى 
المعنى ‘ ils lab‏ الأول لمجرد الإخبار . فالثانية وسيلة بلاغية 

للتأكبد . وهى أبلغ من أبة وسيلة نحوية أخرى للتأكيد . 
(؟ ) ويدخل فى التكرار المركب كذلك تكرار الجملة عل نحو 


. بختلف عم سبق . فالانتباه هنا لا ينجه إلى الهملة المكررة بأسرها بقدر 


ما بنجه إلى التصرف ف تغيبر موقم إحدى كلماتها ووظيفتها النحوية . 
ويعرف هذا النمط باسم التكرار عن طريق التلاعب اللفظى . ومن 
ذلك فول صلاح عبد الصبور : 
أنا رجعت من بحار الفكر دون فكر 
Sill pul‏ + ولكنى رجعت دون فكر 
أنا رجعت من بحار الموث دون موث 
حين أثانى الموت ؛ لم يجد لدى ما بميته 
وعدت دون موثت151) , 
فالجملتان المكررتان هنا هما : 
رجعت دون فكر 
J‏ 
رجعت /رعدت دون موث 
وأحسب أن اناهن ارج هنا إلى نكرار هائين Sl‏ 
بكاملهما » بقدر ما يوبجه إلى التلاعب اللفظى بكلمة ( فكر ) فى 
الأولى . و( موث ) فى الثانية ( ولاحظ التمهيد لتكرار الجملة الأول 
ب ! فابلبى الفكر ؛ والتمهيد لتكرار الثسانية ب ؛ حين أثان 
اموت . . . إلخ ) . 
وفد يأخذ التكرار عن طريق التلاعب اللفظى Wiederholung‏ 
type mit Hilfe von Wortspielen‏ فرعية أخرى . حيث تظهر 
الكلمات هنا تشامبا صوئيا . وأصلا اشتقاقبا واحدا . مع اختلافات 
OW ya‏ 
ومن ذلك قوله : 
وأعلم أنكم كرماء 
وأنكم نحبون القريض وأهله الشعراء 


وأنكم ستغتفرون لى التقصبر عن سبق إلى تعبير 
وعن تدوبر ما يمتد فى الدنيا إلى كلمات 


وعن تنغيم هذا الزمن الموحش موسيفى 
وعن وحشة موسيفى السماء بقلبى الموحش 0 . 

)1( ومن النكرار ا مركب أيضا هذا الدمط الذى يشبه ( الفلاش 
flash-back‏ ) . وتقدم لنا قصيدة ( أى ) هذا النوع ؛ فهى تبدأ 
بجملة تلخص جوهر الحدث الذى تحكيه أو خلاصته ٠‏ الم انتوالى 
الحمل الأخرى النى نصور أحد مشاهده ٠‏ فإذا ماانتهت تلك الجمل ‘ 
تكررث الحملة الأول . ئم یستائف مشهداً آخر جديداً ۽ وهكذًا . 
sl,‏ المكررة معطوفة بالواو عل ممذوف . ويعبر عن ذلك بالنقط 
الغثلاث . والمحذورف هوم بطبيعة الحال - الحكاية بكاملها التى 
يحكيها لنا بعد ذلك تفصيلاً فى مشاهدها المختلفة , 
تبدأ القصيدة بجملة : 


uly soe‏ نعى أبى هذا الصباح 
ثم تتوالى جزئيات المشهد الأول : 

نام فى الميدان مشجوج Cel‏ 

حوله الذؤ بان تعوى والرياح 

ررفاق قبلوه نتاشعين 

ide if وبأفدام‎ 

وندق الأرض فى وقع منفر 

طرفرا الباب علينا 

فتتکرر هله الجملة 


وان نعی ای۹١٠‏ 


وهكذا بعد انثهاه كل مشهد . والمشهد الواحد هنا كالقصة أو 
الفيلم السينمائى . وليست الحملة التى يبدأ بها أول الخيط . ولكنبا 
اخره المقلوب . 
)¢( ومن أنماط التكرار المركب بالإضافة إلى ما سبق , ما يمكن 
أن نسميه باسم ( التكرار التصوبرى ) , فياساً Jo‏ ( الموسيقى 
التصويرية ) . ميث يلعب تكرار الجملة اللغوية عند الشاعر دور 
الموسيقى التصويرية بعيئه فى الفيلم السيئمائى . ولنتأمل مشلا عل 
ذلك تکرار ( مطر يبمى . وبرد ٠‏ وضباب ) فى قوله : 
كان فجراً موغلاً فى وحشته 
مطر يبمى ؛ وبرد ٠‏ وضباب 
ورعود قاصفة 
فطة نصرخ من هول المطر 
وکلاب تتعاری 
مطر يبمى » وبرد ه وضباب OY)‏ 
فالأصرات تشوالى : قصف الرعود ‘ وصراخ القطة ؛ وعوام 
الکلاب . رکل صرت مہا يعبر عن حدث ججديد ؛ أما الخلفية 
فلا جديد فيها ولا تغيير ؛ فمازال المطر ببمى . ومازال البرد 
والضباب . 


( 0 ) وهناك مط آخر طريف للتكرار بختلف عما سبق . نمثل فی 


سمات أسلوببة فى شعر صلاح عبد الصبور 


المحافظة عل الجملة الأساسية مع اختزال أحد مكونات الحملة المكررة 


فى كل سطر حتى نتلاشى » ثم يبدأ ( العد التنازلى ) لمكونات الجملة 


csi! a Are ts ae Ue‏ بجا اندم 
النحرى . ونجد ذلك فى فول صلاح عبد العسبور : 
أرند إلى هذى الفكرة كل مساء 
مثل صدى يرند إلى صرت 
نبغى أن تعرفها با جاسوس الوفت ؟ 
لا . إنى أكتمها عنك 
بل إنى فى ا حق 
لا أعرف كيف أعبر عنبا لك 
لا شىء بعينك . . . لا شىء بعبنك 
لا شىء يعينك . . لا شیء بعین 
لا شىء يعيدك , لا شىء 
لا شىء يعينك 
لا شىء 
لذ gov)‏ 
وأحسب أن هذا النمط من التكرار ليس ( نشكيلا بصريا ) مجرداً . 
وإثما هو وسيلة تعبيرية وموسيقية مهمة ؛ إنه يشبه - إلى حد كبر - 
( القفلة الموسيقية ) التى تسبق . أو يبمهد لما. باختزالمدة 
( الاستغراق الزمنى ) للجملة الموسيقية كاملة ؛ فتكرن النغمة 
هادلة » بطيلة » متكسر: 6 حتى تنتهى الجملة بأصفر وحداتبا 
النغمية , 
وأود أن أشبرهنا إلى محاولة الشعر الحديث استغلال طريقة الكتابة 
فى جعلها وسيلة إيضاحية لأدام جرء معين من القصيدة على النحو 
الذى يريده الشاعر ١‏ لنشئرك معه فيها يمس به . ومن أمثلة ذلك فى 
شعر صلاح عبد الصبور قوله : 
aly‏ شيئا فى ضلوعى يرنهف 
وأننى أصابنى العىّ . فلا أبين 
a‏ , 
سقطث » 
iJ‏ 
OM aS‏ 
فلا شك أن الفصل بين الكلماث التى تتألف منها الهملة على هذا 
النحو 6 وائفراد كل كلمة منبا بسطر كامل » عل غير م ٠‏ مالوف ٠‏ 
بل عل غير ما يسمح به النظام النحوى العادى , إثما هو ( كالتصوير 
البطىء ) لحدث السقوط . حيث يكرن من الضرورى هنا أن نقرأ كل 
كلمة من نلك الكلمات . بإشباع أصوات اللبن . والوقفوف عليها 
وقفة قصيرة . 
وهكذا يجعل الشاعر من طريقة الكتابة عنصرا أسلوبياً تعبيربا 
خارجيا . أى لا يعتمد على اللغة ذائها . إنه تصوير - بالكتابة - 
للمدة الزمنية التى تتخلل النطق ببذه الكلمات عندما ( يقتضى 
الحال ) نطقها عل هذا النحر . 
1۳ 
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(AY)‏ انظر مثلا : أسرار البلاغة لعبد القاهر الحرجان . شرح وتعليل الدكتور 
محمد عبد المحم حخفاجى . مكثبة القاهرة . ج ؟'. ص ١ ۲۵۸ 05١‏ 
۲۸٩ ١‏ وقارك ٠:‏ التلخيص فى علوم البلافة › للفزرينى بط 
رشرحه : عبد الرحمن البرقوقى , المكتبة التجارية الكسرى بمصر . 
ص 55# , 

(۸۸) أحلام الفارس القديم . أغنية إلى الله ص ۲٠۸‏ . 

Ullmann, Stephen, Meaning and Style, Oxford (i973) p. 60. (A4) 

s (4*)‏ شجر الليل » نقرير تشكبل هن الليلة الماضية › 4/8 , 

۲٠۹ ١ ۲۰۵ أحلام الفارس القديم ‘ أغنية إلى الله ۽ س‎ (A\) 

(49) أفرل لكم , العائد . ص ١4‏ , 

: 45 سأفيلك » ص‎ ٠ الثاس فى بلادى‎ (av) 

. رسالة إلى سيدة طيبة ٠ص 14؟؟‎ ١ الفارس الفديم‎ ere! (At) 

. أغنية عضراء . ص 7؟1‎ Sul (Me) 

(45) الناس فى بلادى ؛ السلام , ص ۳۴ , 

(81) الئاس فى بلادى . الزن . ص 8" , 

(44) الناس فى بلادى . سأنتلك , ص لاه , 

)44( أحلام الفارس القديم ‘ أغل من العيون س YPM‏ 

. نأملاث فى زمن جريح , استطراد أعتذر عنه ..ص 587؟‎ )٠0١( 

. ١١8 ؛ كلماث لا تعرف السعادة . ص‎ Hus (vey 

. ۷۹ أصرات ليلية ۽ ص‎ ٤ ١ Sell ae )٠١؟(‎ 

. ٠۲١ رسالة إلى سيدة طيبة . ص‎ ٠ احلام الفارس الفديم‎ (very 

, 77" الئاس فى بلادى . السلام ؛ ص‎ )١١4( 

7١5 أغنية إلى الله . ص‎ ٠ أحلام الفارس القديم‎ (1e) 

(۱۰۹) الئاس فى بلادى . سأقتلك » ص ٩۷‏ . 

, ۲۲۹ أحلام الفارس القديم ۽ لورکا + ص‎ (Ve) 

, ۳۱۵/۱۵/۱۰ 5 alge (VA) 

)٠١١9(‏ ديرانه , تحقيى الدكتور إحسان عباس . نشر ونوزيع دار الثقافة ۽ بيررث 
CVA)‏ 14 /ره/"١,‏ 

, ۲۸۸ ١ ۳۹۱ ص‎ a alga (VN) 

)۱۱١(‏ دیوانه ١‏ حفیق ١‏ عند لل ر رمد alle‏ اا دار 
المعارف » سلسلة ذخائر الحرب ( ۵۳ ) ( ۱۹۷۷ ) ۰ ص 15١181‏ , 

(؟١١)‏ .ديرانه. ص هلا , 

LTEJNAZA دهوانه‎ (Vit) 

. 8 أصوات ليلية للمدينة امثاللة ؛ ص‎ ١ ٠ شجر اللبل‎ )1١14( 

;116( أحلام الفارس القديم . أغنية إلى الله ۽ ص ۲٠۸‏ . 

. ۳۹ ص‎ cael ‘ حلام الفارس القديم‎ (1Y 

(۱۱۸) تأملاث لى زمن جريح ١‏ زيارة المول ؛ صن "1١4‏ . 

. "١14 تأملاث ل زمن جريح ؛ الثظار الليل والنهار . ص‎ )١114( 

. ۲۹۹ بشر الحای ۽ ص‎ Spall أحلام الفارس القديم . مذكرات‎ )١١١( 

(۱۲۱) تأملاث فى زمن جربح ١‏ زيارة المرن ۽ صن 515 , 

. "٠؟ تأملات فى زمن جربح » انتظار اللبل رالنہار » ص‎ O9 

(؟١)‏ أحلام الفارس القديم . أغنية إلى الله . ص ۲۰۷ 3١8٠‏ . 

(4؟١)‏ الناس فى بلادى ؛ رحلة فى الليل ؛ ص ۸ . 

(8؟١)‏ أقرل لكم ؛ القديس . ص ١76‏ , 

. ۲۱۸ TAY الصمت والجناح . ص‎ ٠ أحلام الفارس القديم‎ )1١75( 

AVY أقول لكم . القديس , ص‎ (tty) 

. ۸ بلادى . رحلة فى الليل » ص‎ J etl (VTA) 


سماث اسدربيه فى شعر صلاح عبد الصبور 


(14؟1) من مقالئه : مرسيفى الشعر . التى ترجمها الدكتور محمد النويسى فى كثابه 
( فضية الشعر الجديد . مكتبة الخانجى . ودار الفكر . طبعة ثائية 
CVG ge CLAYS)‏ 

, 7١ المرجم السابق ص‎ (itr) 

(181) المرجم السابل ص TY‏ 

(۱۴۲) انظر دراسة لى لى هذا الموضرع بعنوان : لغة الحياة اليومية وتأثيرها فى البناء 
اللغرى للشعر الحر . مملة إبداع , العدد السابع ۽ يوليه ( 1485 ) ء ص 
9~ 

VAY تأملاث فى زمن ريح ؛ استطراد أعتذر عنه ص‎ (irr) 

(194) الناس فى بلادى ؛ sell pan‏ 6 ص ٠١‏ . 

es Ja (8)‏ جربح . مرثية رجل تافه » ص ۳۱۰ . 

. أحلام الفارس الفديم » مسذكرات الملك عجيب بن الخصيب‎ )٠۴١( 
, ۲۵۹ ص‎ 

(177) أحلام الفارس القديم . مذكراث الملك عجيب ؛ ص 84؟ . 

(۱۳۸) تأملات فى زمن جریح ؛ مرلیة رجل تافه , ص "٠١‏ , 

(۱۳۹) تأملات لى زمن جريح ١‏ مرلیة رجل تافه , ۴۱۰ . 

61 تأملات فى زمن جريح ١‏ مرئية رجل ثافه . ص ۳۱۰ , 

, 3951 , ائظر أمثلة ص 07ل‎ )١41( 

, ١؟ الناس ل بلادى ؛ رحيلة فى الليل . ص‎ )١147( 

. الناس ل بلادى . شل زهران » ص »؟‎ )١15( 

, "4 الناس فى بلادى , السلام . صن‎ )١44( 

. ١84 أقرل لكم , من أنا ؟ ص‎ (\4e) 

)14( شجر الليل i‏ وقال فى الفخر , ص" , 

(14۷( أفول لكم ‘ الحب . ص ١١١‏ ؛ والظر أمثلة أغرى : الئاس فى بلادى ٠‏ 
رسالة إلى صديقة . ص ١‏ , 

(114) ديرائه . دار صادر - بيروث .)١455(‏ ص ۲۵ , 

(114) المرجع السابق . ص ١1١5‏ . 


(:18) نفسه, ص 1870 , : 
(181) رهى الكلماث النى يرتبط معدل تكرارها بموضو AU al‏ ذائه . 
ولا نمثل ميلا أسلوبيا أو نضا : 


Uliman, Stephen, Meaning and Style, p. 73.‏ 
(؟8١)‏ الئاس لى بلادى , أغنية حب ۽ ص ۷ . 
)١85(‏ قضية الشعر الجديد . ص ٠١#‏ . 
(1e4)‏ المرجع السابق ٠ص ٠١#‏ , 


Ullmann, Stephen, pe cit., p. 61. (16#) 
sul فی بلادی . شلق ز‎ Wh \e4%) 
Fleischer-Michel, Sut Le ee 7 a 5 89) 


. 158 المرجع السابل . صن‎ )٠۵۸( 

(184) الئاس فى بلادى ؛: هجم التتار » صن ١8 - ١4‏ , 

(160) دريس . اللغة ص 145 . 

(181) أحلام الفارس الفديم . مسذكرات الملك عجيب بن الخصيب ٠‏ 
حصن 59# , 

)14%( تأملاث فى زمن جريح ٠‏ پا نجس . . با لجمى الأوحد . ص 7# , 

alt med (140)‏ 6 تأاملات لبلية ر المنطم الثالث ) » ص ٠١‏ . 

(154) الناس فى بلادى ؛ لحن . ص 4؟ , 

(118) أقرل لكم , العائد . ص ٠۳١‏ . 

(5) أفرل لكم ؛ الظل والصليب ؛ ص ١44‏ . 

Fleischer und Michel, Stilistik, $. 170, poner ee 


. ۱۵۸ من أنا ؟ ص‎ ١ أفرل لكم , أقرل لكم‎ )1١8( 
, 73" الئاس فى بلادى , أي ؛ ص‎ )154( 

, 71 0 5" ص‎ ١ الناس فى بلادى . أي‎ 477١( 

, 7١. 5١ شجر الليل . تأملاث ليلية . ص 19 ؛‎ )١91( 
. ٠١ تأملات لبلبة » ص‎ ١ شجر الليل‎ )197( 





5 أدوئيس والأورفية انفق عدد من ثقاد الشعر العربي المعاصر عل أن أدوئيس كان واحدا من الشعراء التموزيين ‘ نسبة إلى أسطورة تموز إله 


الخصب . و «الشعراء النموزيون» مصطلح لقدى ساد لى الدراسات التقدية المصاحية مركة الششعر العرى المعاصر . 
ضمن مصطلحات نقدية أخرى قصد منبا بيان الولاه الفكرى والفنى للشعراء , ومع أن هذا المصطلح قد ظهر فى إطار 
ا نجاهاتث فكرية محددة , إلا أنه اكتسب الشهرة والرواج > إلى درجة أصبح معها قادرا على احتواء عسدد من أشهر 
الشعراء العرب المماصرين من جهة , ودافعا لمدارسين والتقاد إلى تعقب الظاهرة التموزية وملاحها فى الشعر العري 
المعاصر من جهة أخرى . وقد أشار جبرا إبراهيم جبرا فى هامشس كتابه «الثار والجوهرء إلى أنه أول من أطلق هذه 
التسمية على الشعراء : أدوئيس وبدر شاكر السياب وخليل حارى , وأنه تبعه فيها بعد نقاد آخر ون لمل أهمهم الدكتور 
أسعد رزوق ف كتابه «الأسطورة فى الشمر العربى المعاصر 220 . والحقيقة أن أسعد رزوق فى كتابه المشار إليه كان قد 
نقل هذا المصطلح ليأخذ حجم الظاهرة ؛ وذلك لتتبعه ملامح الأسطورة التموزية فى عدد كبير من قصائد الشعراء : 
خليل حاوى ؛ وبدر شاكر السياب » وأدوئيس » ويوسف الخال › وجبرا إبراهیم جیر ا" ولعل من النقاد الأخحرين 
الذين نابعوا الظاهرة التموزية فى الشعر العرى المعاصر الدارس نذير العظمة . فل مقالته المنشورة بالإتجليزية بعنوان 
«الحركة التموزية وتأثبر ث . س إلبوث على بدر شاكر السياب»”) . ولكائب هذه الدراسة مساهمة فى هذا المجال ؛ 
ففد تنبع أثر أسطورة موز ونظيرتها أسطورة الفينيق على أبئية القصيدة الأدوئيسية7؟» . 


والقضية المطروحة هنا لا ترتبط بشرعية هدا المصطلح النقدى . أو 
بإنكار وجود الظاهرة التموزية فى شعر أدوئيس بخاصة . والشعر 
ul‏ المعاصر بعامة ‘ بمقدار ما ترئبط بالتخرف من علغيان الحديث 
عن أسطورة تموز على جوانب أسطورية أخرى مارست تأثيرها فى 
الشعر العر المعاصر بعامة » وفى شعر أدوئيس بخاصة . ولعل أبرز 
هذه الجوائب الأسطورية التى أغفلها النقاد ما جاء من أسطورة 
أورفيوس ‘ أو ما جاء من وحى ا حركة الأورفية التى بنيت أصلا عل 
معطيات هذه الأسطورة . وكائب هله الدراسة لا يود أن ينزلق فى نيه 
التصنيفات التى من شأنها أحيانا أن تلغى الواقع الموضوعى للشعر 
العرى المعاصر . أو من شأنبها أيضا أن ثلفى خصرصية الشعراء 
العرب فى تجاربسم الشعرية . ومع ذلك . وى ضوء دراسة عدد كبير 
* لا برغب الدارس أن يكرر ما كتبه مغن أسطورة أررفيوس وأصرفا ؛ والحركة 
الاررفية النى قامث عليها . قد استرفيت هذه القضابا فى دراسة قدمث للمؤ سر 
المي الثاني للأدب المقارن : المعقرد فى دمشق CNV)‏ موز ۱۹۸٩‏ 
bey‏ 


من أعمال أدونيس الشعربة » فإنه يمكن القول إن أدونيس شاعر أورى 
بمقدار ما هو شاعر تموزى . إن مم يكن أكثر إيغالا فى الأورفية منه فى 
التموزية . والحفيقة أن كون أدونيس أورفيا أو تموزيا لا يم كثيرا عل 
مستوى التأثر العام بأسطورى أورفيوس أو اتموز ؛ فالاسطورتان 
متقاريتان ٠‏ بل مئد اخلتان وفيا تعدان لدى كثير من الدراسين نظائر 
متمائلة . وما هو أكثر أهمية فى تأكيد الجانئب الأورفى في شعر أدونيس 
هر فتح Lily‏ جديدة على شعر أدوئيس لاستبعلائه وكشف مصادره ١‏ 
رمن لم لتفسيره : مضامين وأحيلة وأبنية . فالاورفيية بأصوها 
وتطوراتها اللاحقة توفر للدارس العرى منافذ إضافية مكنه من Soh‏ 
شعر أدونيس . وفهم الخلفية الفكرية والجمالية النى أسهمث فى 
تشكبل فسط كبير من تجاربه الشعرية . 

بدأت علاقة أدونيس بأسطورة أورفيوس فى وقت مبكر من إنتاجه 
الشعرى ؛ ولعلها تزامت مع علافته بالأساطر الأخترى*. فعل سبيل 
المثال كان أبرز توظيف لأسطورة فينيق ونظيرتها تموز فد ظهر فى قصيدة 


«البعث abl‏ ‘ المؤرخخة فى أيار d 5 ۱۹٥۷‏ حبن وظفت أسطورة 
أورفيوس فى قصيدة قصيرة بعنوان «أورفيوس؛ فى عمله الشعرى 
( تأغانى مهيار الدمشفى) الصادر فى عام 1451 ) . وف هذا العمل 
الشعرى نفسه وردتث إشارات إلى أسطورة سيزيف فى قصيدتين : 
«الآخرون» و «الصخرة» . وقد اتصف تعامل أدوئيس مع هذه 
الأساطير فى بداية إنتاجه بالتوظيف المباشر لمضاميها . أما فى المراحل 
المتأخرة من هذا الإنتاج فقد تطور تعامله معها إلى حد بعيد » بحيث 
أصبحت هله الأساطبر تكمن بعيدا فى الأعماق الخلفية لقصائده . 


والمتتبع للملامح الرئيسية لأورفيرس الاسطورى فى شعر أدرئيس 
بلاحظ أنها برزث بشكل بين فى قصيدنين قصيرنين هما : «أورفيرس / 
Jul‏ مهيار الدمشثى » ‘ و دمراة أورفيوس/ المسرح والمرايا» ‘ 9 
عمل شعرى درامى طريل نسبيا هو : «الرأس والهر/ المسرح 
والمرابا» . عل أنه يلاحظ أن الملامح الحفيفية للأورفية » وتأثبر هذه 
الملامح على شعر أدونيس قد انتثرت فى زوايا شتى من أعماله 
الشعرية » بحيث أصبحث خلفية أساسية لا يمكن الاستغناء عنبا فى 
فهم هذا الشعر أرف تحليل مضامينه وأخيلته . 


ولعل أبرز المصادر التى انك عليها أدونيس فى رسم صورة أورفيوس 
فی کتابه «التحرلات» ce cy Gull, . The Metamorphoses‏ 
أورفيوس فى شعر أدوئيس وملامحه فى شعر أوفيد تكشف قيمة ما قدمه 
الأخبرفى هذا المجال . فأول ملامح أورفيوس فى شعر أدونيس Ble‏ 
برزت فى قصيدة وأورفيرس: أغانى مهيار الدمشفى /تكاد تكون صورة 
مطابقة لأررفيوس أرفيد ؛ فأورفيوس أدونيس مثله مشل أورفيوس 
أرفيد : عاش فقد عشيقئه فراح يبحث عنها فى عام الموث 
ليسترجعها : : 


و عاشى اتدحرج فى عتمات الطريق 
حجرا غير أن أضى ء 
إن لى موعدا مع الكاهنات 
فى سرير الإله الفديم 
کلماق مز الرباحج 
وغنائى شرار 
إنى لغة لإڵه ىء 
ON ball ale gi]‏ 
وشہیه بہذا ما فاله ئى «أقاليم النہار والليل؛ : 
دليدعل 6 =m‏ 
يفتنص الروح وحراسها فى المغيب نزولا إلى الممالك 
ONG aaa‏ 
وصور أدوئيس أورفيرس مغنيا'ساحرا بصور لا تبتعد كثيرا عن 
الصور الخارقة النى قدمها أوفيد : 
( ومرة صرت : 
عاصفة ‏ مزمارا بالاف الثقوب ‘ يعنى لنفسه بين نفسه 
والفضاء 
وتنتحب فى ثقربه روح الدنيا , 
gel ut, ous‏ 


ملامح الاورفية ل شعر ادرئيس 


أجعل اهواء أنية للبخور 
والغيوم أهدابا للأرض 
والمطر أجراسا وخبواتم ONG‏ | 
فهذا الرصف الخارق يذكر بوصف أوفيد لأورفيوس MSY‏ 


النحولات . حيث جعل منه المغنى القادر على سحر الطبيعة . 
والمتغلب على صنوف الحقد والعداء » بغنائه وموسيقاه : ۰ 


و وهكذا غنى أررفيوس 

تتبعه الوحوش الضارية 

والصخور والأشجار تتبعه مسحورة 

وحالا صوبت* نحو فم أورفيوس رحا 

لكن 4 | ile‏ أثرا 

وصوبث آخری حجرا » لکن الحجر أخل بموسيفى 

أورفيرس فحط عند قدميه , وكأنه يسأله العفولة؟ » , 
وأدرنيس لا يبتعد كثيرا عن الوصف الذى قدمه أوفيد لنباية 


أورفيوس . وإخفافه فى استرجاع يوريدايس . كما لاا يبنعد كثيرا عن 


التتائج الفكرية والصوفية المستخلصة من تقرير أونبد فيا بخص عفم 
الوجود البشرى مع حتمية الموت » وفهها يخص المصير الفاجع الذى 


لقبه أورفيوس ورمى رأسه فى نہر المبروس : 


١‏ فيئارك الحرين © أورفيرس 

يعجز أن يغير الخميرة 

يجهل أن يصنع للحبيبة الأسيرة 

فى قفص المون سرير حب بحن أو زندين أو ضفيرة 

يموت من يموت , أورفيوس | 

والزمن الراكض فى هينيك 

يكبو ؛ وفى يديك 

ينكسر القيثار 

المحك الآن على الضفاف 

رأسا » وكل زهرة غناء 

والماء مثل صوث 

أسمعك الآن . أراك ظلا 

يغر من مداره 

ويبدأ الطراف ب“ . 

ويتكرر المضمون الشعری نفسه فی مکان آخر من شعر أدونيس : 

أورفيوس / الرعاة يبحثون عن ذبيحة/قل لرأسك أن يطفو مركب 
أغنيات عل النهر ١‏ وامنحهم نعمة أن يروك / الرباء جالس مفيم لا 
يطرده إلا صوئتك ؛ إلا دمك /أورفيوس ‘ أورفيوس O,‏ 
الدلالنين العامتين فى أورفيوس الأسطورى . أى أورفيوس الفئان 
المغامر , وأررفيوس العجوز الفاشل ۽ ہل اقثفى oll‏ وسار فى ظله فى 
تفصيلات جزئية كثيرة . fay‏ أهمها تصويره لحادث مقثل أورفيوس ‘ 
وقذف رأسه فى النبر ١‏ فقد أسهب أوفيد فى الحديث عن مشهد فتل 
أورفيوس على يد النساء ‘ وى وصف الأسلحة الى استحخدمنيا . وقد 





* الإشارة هنا إلى إحدى النساء اللوان هاجمن أورفيوس رقتلئه فى النباية . 
¥۷ 
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رجدت هذه المضامين الأوفيدية طريقها إلى شعر أدونيس le ate‏ 
مختلفة ؛ ففى الفقرة الشعرية التالية تلاحظ مضامين أوفيد وأرصافه › 
وكل مافعله أدونيس هو استبدال شخصية مهيار ؛ بشخصية أورفيوس 
وهى الشخصية التى تقمصها أدرئيس فى عمله الشعرى «أغان مهيار 
الدمشفى» : 

gia 1‏ أصواتكم بالحجار 

أصواتكم فوق جبينى دم » حول جبينى غبار 

ONG am أصواتكم‎ 

ويشسير أدونيس فى الفقرة الثالية إلى استخدام النساء لحراب 

الفلاحين التى استخدمت فى قتل أورفيوس : 

« اثقبوا جبهتى ١‏ قيدون 

وخذرا حربة وانحرون 

مزقون . كلول 229,6 , 


Jul wel dew‏ المضموتث الخاص بتقطيع جسد أورفيوس 


أشلاء ورميه فى الحقول : 
« جسد مغروس فى البرية 
والغبر دم والموجة ور OM,‏ 
وتتكرر فى شعر أدونيس الصور الخاصة بمسيرة الرأس المقطوع فى 
ثبر هبروس ؛ وهو المشهد الذي وصفه أوفيد بقولة Sean‏ نهر 
هبروس الرأس والقيثار اللذين انحدرا يطفوان مم تيار الغبر . وكان 
القيثار يصعد ألا:ه الحزينة » فى حو كانت الضفاف تردد صدى تلك 
MOLY‏ لقد تردد هذا الرصف فى ذهر أدونيس . حيث وجد 
فيه مصدرا غنيا يستمد مله 'سوره ومضاميند . وما ورد لديه فى هذا 
الصدد فوله : 
« الراعى (من بعيد) 
شبح عن يساره 
تركض عن يمينه الضفافف 
والأارضص وجه امرأة 
تطوف / والطراف / تفاحة,(*") , 
وسل ذلك قولد : 
«المحك الآن على الضفاف 
رأسا ؛ وكل زهرة غناء 
OV cre fee alll‏ ‘ 
وفوله التالى الذى يستبدل فيه بوجه أورفبوس وجه مهيار ؛ 
«رجه مهيار ئى الماء يسطع كال جرهرة 
م بعد غير صوت 
والحقول ws 6 pal pil‏ الحنيجرة OM‏ 5 
وياق أدونيس على الصورة والمضمون نفسيهما فى الفقرة الشعرية 
الثالية : ١‏ 
تغرف / الرأس /وحوش ماء / جى ء فى السيل /وفی الضفاف 
تنطوف غابات من القبور/وانتهت الأجيال /روما انتهى 
اللطاف OAY‏ , 
ومن المواقف ij Ui‏ الى التفى فيها ادون مع أوفيد موقفه من 
مسألة العداء بين النساء وأورفيوس ٠‏ وما Secon‏ هذا العداء س 
م١٠١‏ 


دلالات رمزية خخاصة بالعلاقة بين ell‏ والذكر ؛ أو بين الحياة 
والموت ؛ بوصفه حصيلة ناثية هله العلاقة . نقد أكد أوفيد علاقة 
العداء بين أورفيوس والنساء » تلك الى انتهث بقثله عل أيديين 5 
والإيجاءات المستنتجة من هذه العلاقة واضحة جدا فى شعره ! فقد 
مثلت النساء عنصر التشبث بالحياة ؛ فى حين مثل أورفيوس الجائب 
السواعى لعيثية التتاسل والاستمرار J‏ الوجود المشروط بحتميةً 
الموت١1)‏ , وقد أجاد أدونيس قراءة هذا الجانب من أسطورة 
أورفيوس كما خرجها أوفيد . وعل غرار ما صنعه أوفيد أكد أدوئيس 
الدلالات المرافقة للعداء بين أورفيوس والنساء . أى مسألة الصراع 
بين الحياة والموت ؛ وذلك فى حواريته الشعرية «الرأس والعبر؛ . ويمثل 
شخصية أورفيوس فى هذه الحوارية كل من : الراعى . والحوقة . 
والرأس . فى حين مثلث المرأة شخصية النساء التراقيات فى أسطورة 
أورفيوس ‘ 

د الراعى (بلهجة طبيعية) : 

حلمت أن رأسا/فى re)‏ 

(تقاطعه امرأة 6 وتسأله يسخرية ناعمة) : 

هل سمعته يغنى 

كرأس أورفيوس 

تذكر أورفيوس ؟5'0) , 

(الراعى من بعيد) : 

تسبح عن يساره 

تركض عن يمينه الضفاف 

والأرض وجه امرأة 

نطو ف/ والطواف /تفاحة 


امرأة (تتنارل حصاة كالتفاحة تقدمها إلى شاب ١‏ بجلس قربها) : 
هذه ححظة الدخول إلى الموة المستنيرة 
(بنعانقان وهو بأحل الحصاة , بنمددان ویتهامسان) ۲" . 
ويمضى أدونيس فى تصوير موقف أورفيوس الخاص بإحساسه بعبث 
استمرار الدورة الوجودية النى لا تنتهى فى عالم الاشكال : 


۽ الرأس ؛ 

غارفا تحت جلدى 

لابسا ملحه وشصوبه 

فمرا كنت والرؤ وس 

صور ومرايا 

ومشت فوفى الحقول 

مشت نحنى الفؤ وس 

ذاكر جثة البلاد 

ونقاطيعها الحجرية 

ذاكر جذوة التفتث فى سلم الرماد 

والطريق النحيل وأشراكه القمرية ""“ , 

رمقابل هذه الصور التحولبة التناسحخية المعتمة تمثل النساء (المرأة) 

الحانب المتشيث بإشراقة الحياة ودوامها ' 


د امرأة ۲ (حاضنئة الشاب )١‏ : 

زمن الحب فى دمى //هب لا يمهل 

لون صدرى جزيرة /لون ثدبى مرجل 
لك عيناى مرفا/لك فخذاى جدول 
والغبار الذى يلف ذراعيك عمل 

لی بلاد وخمل ۲" . 


والحقبقة أن أدونيس يفيد من مصدر أورفى آخر فى تعميقه لمسألة 
العداء بين أورفيوس والنساء (أو الحياة والموث) . ولعله أفاد ئما جاء فى 
جمهورية أفلاطون . حيث نسب إلى إز 55 قوله إنه . بينه! كان يشاهد 
الأرواح تعد من جديد لدخرل عالم الحياة بعد مدة تطهير طويلة . 
لاحظ أن روح أورفيوس اختارت أن تتجسد فى جسد البجعة 510/82 
(نوع من الأوز) ؛ وذلك لأن أورفيوس رفض العودة إلى الحياة مجددا 
من خلال النساء اللراق (Oech‏ وقد لاحظ جرثرى 216!: نا 
أن كراهية أررفيوس للنساء ربما كانت تعود إلى أسباب أعمق » مرتبطة 
بدين أورفى ينطوى على كراهية النساء وتمجيد العزوبية*") . 
وما لا شك فيه أن أدوئيس أخحذ حصيلة المراقف الأورفية فى مسألة 
العداء بين أورفيوس والنساء (أو بين الذكر والأنثى 5 أو بين the!‏ 
والموث) وبلورها فى صور ومواقف نابعة من واقع تجربته الحضارية › 
ومن أبعاد زمانية ومكانية تنناسب وهذا الواقع . وهذا بدا أورفيوس فى 
شعر أدونيمس رافضا لفكرة الدخول فى عالم الحياة ومعاودة معاناتها , 
للاسباب التى يبثها فى القطعة الشعرية التالية : 
« الحوقة (ما يشبه الترنيل) : 
لان فى أعماقنا بقبة 
من حدر التاربخ 
من غيلانه الخفية 
مات 4 
لان العام اغنصاب 
وأرضنا أضحية : 
(صمث ٠‏ مرسيقى هادثة) 
الحوفة (بترتيل) : 
صوث من الماء يقول الصرت : 
مات 
لكى ينبى عهد الموث ONG‏ 


وتجدر الإشارة هنا إلى أن أدوئيس فى رسمه لملامح أورفيوس كان . 
ots als‏ الشعراء الأررفين الأخرين 1 قد حاول أن رج أورفيوس 
إخراجا خاصا ؛ endl‏ أن مزج ملاعه مع ملامح شخرص 
أسطورية أخسرى . أو أن يضيف إلبه شيئا من خلفيته الحضارية 
الخاصة . أو أن نزج معه تصبح شخصية أررفيوس وشخصية 
الشاعر متألفتين indie yf‏ . ولعل أبرز الشخرص الأسعلورية الى 
حاول أدونيس أن يؤ الف بيها وبين أورفيوس هى شخصية الفينيق (أو 
نظيريه : موز وأدوئیس) : ولعل من gale‏ الشعرية النى be‏ هذ! 
ised co‏ (زهرة الكيمياء» نمسا J slam‏ هذه القصيدة قول 
أدرئيس ؛: 


ملامح الأورفية فى شعر أدوئيس 


« ينبغى أن أسافر فى جنة الرماد 
بين أشجارها الخفية 
فى الرماد الخواتيم والماس والحزة الذهبية)7") 
فهذا المقطع يجسد فكرة المغامرة أو التضحية من أجل الإنقاذ أو 
الخلاص . وقد آلف أدونيس فيه بين شخصية الفينيق الذى كان . كما 
تقول الأسطورة ؛ يبحر فى عالم النار «أن أسافر فى جنة السرماد» . 
وشحخصية أورفيوس الذى أبحر .ع المغامرين owl Argonauts‏ عن 
sth) Sl‏ الذهبية)**" التى عدت رمزا للتطلع إلى الأهداف 
السامية وتحقيقها(؟"؟ . 
ون مكان آخر جاء النص الشعرى التالى الذى يجمع فيه أدونيس 
بين شخصية أورفيوس وأدرئيس (أو توز) وشخصيده هوب أى 
أدوئيس - غلى صعيد واحيل ٠‏ 
بلزمنى املد وج من أسمائى 
أسمائى غرفة مغلقة / جب غائب 
عل إسبر . على أحيد سعيد , عل سعيد Jes‏ أحمد إسبر. عل 
أحمد سعيد إسبر 
يصارع . يتكسر كالبلور 
وأدوئيس موت 
والهواء شفائق وأعراس فى جنازته 
أورفيوس ! 
الرعاة يبحثون عن ذبيحة . قل لرأسك أن يطفو 
مركب أغنيات عل الغبر , وامنحهم نعمة أن يروك : 
الوباء جالس مقيم لا يطرده إلا صوتك ‏ إلا دمك , 
أورفيوس 8 أورفيوس ۵ Eu‏ 
وفى مكان ثالث نتردد الظاهرة نفسها ؛ فمما قاله فى « مفرد بصيغة 
الجمع » المقطوعة التالبة : 
1 رقعة من تاريخ سرق للموت 
يستعير , يبتكر حكايات . يجرح كواحلها 
ويتابع خيط الدم ‘ بنظر إلى الرمن يتحطم بين يديه 6 
إلى المككان يتوشح بحطامه 
يلتفث وراءه 
أنصاب وائيل تحمل حروفا 
أورفاىوس 
دو ىس 
من /السيسياء /والشرق ب" . 
ويلاحظ أن أدونيس حاول فى بعض اذجه الشعرية أن يمزج بين 
أسطورة أورفيوس من جهة , وأسطورة إيكاريوس 1081003 والقصص 
الدينى من جهة أخرى . فمما ذكره أوفيد عن خلائمة أورفيوس أنه عندما 
قطع رأسه وقذف به فى نهر هبروس . انحدر الرأس مع ثيار المبر . 
واستقر قريبا من جزيرة لزبوس ؛ وهناك فارق شبح أورفيوس الرأس 
ونزل إلى العالم الأسفل س أى عالم الموت ب مفيدا من ail por‏ السابفة 
عندما غامر ليسنر جع يوريدايسر9) : وقد أخخذ أدونيس فكرة ممارقة 
الشبح ‏ أى الروح ‏ للرأس . ولكنه بدل أن يجعله ينزل إلى العالم 
الاسفل جعله يطيرفى الفضاء . وما قاله أدونيس مجسدا هذا المعنى ما 
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جاء فى حواريته الشعرية «الرأس والغبر» : 
دوكان مو طائرا 
حوم فى حميلة الغرابة 
وطار ۳"۲ . 
والحفيقة أن فكرة طيران الروح » كما هر معروف » مرئبطة 
بالخصص الدينى . لكن مسألة ارئباط الطبران بالموت ها جذور 
أسطورية أيضا ؛ فقد ارتبطت بدلالات رمزية ذاث صلة بأسطورة 
إيكاريوس 135 الذى جسد فى تحليقه فى الفضاء فكرة العجز 
الكامن فى الإنسان . فعندما صعد إيكاريوس إلى السماء قسريبا من 
الشمس ‘ كان قد جسد فكرة السمو . ولكنه فى الونت نفسه قد جحسد 
iS‏ الامبيار ؛ dace Y! OY‏ الى طار مها كانت مربوطة إلى جسدهة 
بالشمع(4" , وقد لاحظ المهتمون بالدلالات الرمزية للأساطير أن 
فكرة الطيران قد ارتنبطت بالتحول (أو الموث) . 
فمها أشار إليه 1.5.161.1فى كتابه ومعنى الأسطورة ووظيفتها؛ . أن 
جلجامش رفض باحتفار عرض عشتار للصدافة لأنا كانث حول 
عشافها إلى طبور (رالإشارة هنا إلى عشيقها مموز)“"“ . ولعله من 
الإنصاف الإشارة هنا إلى أن السياب كان قد وظف مثل هذه الصو 
والقرائن ليجسد فكرة ble!‏ الطيران بالموت ؛ وذلك فى عدد من 
فصائده » وبخاصة قصائده فى وفيقة١؛‏ فقد كشفت هذه القفصائد عن 
نزعة أورفية واضحة » كا ذكر فيها اسم إيكاربرس صراحة"" , 
والحقيقة أن أدونيس لم يفتصر على الافادة من اسطورة أورفيرس كما 
فدمها أوفيد بل أفاد بشكل أكبر من الحركة الأورفية المأثلة للتصورات 
الفلسفية والصوفية والفئية التى قامت أصلا على معطيات هذه 
الأسطورة ؛ فقد وجد فيها مصدرا ثريا للنصورات والأخيلة ؛ ووجد 
فيها تشجيعا على المضى فى أجواثه الشعربة الغرية . التى لا نقل عن 
غرابة تصررات هذه الحركة . رالقسم ll‏ من هذه الدراسة 
سيخصص لبحث أثر الحركة الأورفية . قديمها وحديثها ؛ عل شعر 
أدونيس . وسيركز بشكل خخاص عل أثر الشاعر الالمانى ربلكه فى هذا 
المجال . 
فمن التصورات الأورفية الملاحظة فى شعر أدونيس تصورراتهم حول 
بداية الوجود ونظرية الخلق . وعلى سبيل المثال كان الأورفيون القدماء 
يتصورون أن الزمن قد وجد قبل وجود هذا العام » ومنه ولدت 
الغوضى owl‏ ومع مررر الزن coil‏ «الفرضى) (Chaos)‏ 
بيضة مشعة ذات لون فضى أبيض ؛ وهى كذلك أنتجث فانيز 
8ه , البطل لى نظرية الخلق Gui‏ . ری تخریح آخر 
للأورفيين القدماء , جاه تأكيدا للعامل الجنسى فى نظرية الخلق » أن 
الربح ضاجعت الإلهة اليل ذات الاجنحة السوداء ٠‏ فوضعت بيضة 
أودعتها رجم الظلام ٠‏ ثم فقست البيضة إله الحب إبسروس 58705 
الذى يسميه البعض فائيز ۲13748 , وفد بعث هذا الله الحركة 
والحياة فى الكون . ووصف هذا الإله بأنه ينطوى عل الذكورة والانوثة 
معا... رخخلق هذا الله الأرض والسهاه رالشئشمس 


والفمر . , .^" , 

وقد صاغ أرستوفانيس هذه التصورات الأورفية بشكل ساخر فى 
مسرحية الطيور ؛ 

«أيها الرجال الموجودون أسفل فى صورة باهتة . ستخبركم 


١٠ 


بأمور سامية . . عن مولد ai‏ وعن الفضاء والظلام الأرلين . كان 
فى البدء فضاء وظلام وليل وتارتاروس الشاسع الكثيب . ولكن 
الأرض ُ تكن موجودة ولا السماء ولا اهراء ٠‏ حى ولدث أخيرا dj‏ 
صدر الظلام السحيق بيضة حبلت فيها دوامة الريح وباضها اللبل 
الأدكن الريش ; ومن هذه الييضة ٠‏ بينها تدور الفصول ‘ خرج الحب 
المدهش التألق . الحب البراق الحرىء الذهيى الأجنحة كماصفة 
dele‏ مثألقة ساطعة » ففقسنا الحب بائدماجه فى تارتاروس الفسيحة 
مع الفضاء pall‏ الداجى ٠‏ ونقلنا إلى فوق بوصفنا أول نتاج للحب 
رصعدنا إلى النور لأول مرة . 

م يكن هناك أى جنس من البشر إطلافا حنى جعل الحب الكون 
مندجا . بعد ذلك اختلطت جميع الأشياء بعضها ببعض فى حب . 
فخرجت الارض والسماء . والبحر المترامى الاطراف . ومعشر 
الآمة,“" , 

لقد وجدت هذه التصورات الأورفية طريقها إلى شعر أدرئيس فى 
أعماله الشعرية . ربخاصة فى «كتاب التحرلات والهجرة) و «المسرح 
والمرايا؛ و «مفرد بصيخة الحمع» . ولعل هذه التصورات هى المعين 
الأول للقارىه العري إذا أراد أن يفهم كثبرا من أخيلة أدوئيس 
الغريبة ‘ أو إذا أراد أن يبرز وجودها فى شعره : فوصف أدوئيس الثالى 
للزمن . أو تنصورائه عن بداية الوجود . فد لا يفهم إلا إذا كان 
القارىء على اتصال تمثل هذه الخلفية الأسطورية ؛ 

د فى البدء pel ONS‏ 

كان حطام الزمن المكسور 
يصهر فى نلور 

من غضب الأمواج 

كان الجمر . ,. ب , 

وستظل النماذج الشعرية النالية عازبة عن فهم الفراء ما لم توضم 
تصورات أرستوفانيس السابقة فى الحسبان . مع الالتفات إلى 
اللمساث الشخصبة الساخحرة التى يضفيها أدرئيس عل هذه 
التصورات ؛ 

و فى البدء كانت عثة 
نہیض فی ٹیا ۲(“ . 
وفوله فى مطلع «مفرد بصيغة الجمع؛ : 
و م تكن الأرض جسدا ؛ كانت جرحا 
أخذ الجرح يتحول إلى أبوين والسؤال يصير فضاء 
احرج إلى الفضاء أيها الطفل 
خرج عل 
اخرج إلى الفضاء أيبا الملفل 
فى البدء كان الهباء » انفتحت فيه الأشكال والصرر ب" . 

ويبدو أدونيس فى تركيزه على الجنس بوصفه المدخل الأول للخلق , 
مدينا إلى التصررات الأورفية ؛ والمضامين الدبنية الواردة فى النصر 
التالى فد حرجث من خلال المنظور الأورفى : 

١‏ فى البدء كان المباء ‏ انفتحث فيه الأشكال والصورر 
حواء تنزل فى حوض 
تسبح /فى /منى / القمر 


اخخرجٌ إلى الفضاء أيها الطفل 

خرج العاشن إلى عشيفته بجامعها للمرة الأولى 

يتقدمه إله مببىء السرير 

ترافقه إلاهة تفك زنارها ,2459 , 

وعمد أدونيس إلى المزج سين التصورات الاسطوربة الأورفية 

المخاصة بالخفلن وظهور الحياة وبين قضية املق droll gal‏ بالخلق 
من خعلال التعامل مع اللغة , والنموذج التالى الذى يتحدث فيه عن 
بداية الكون وظهور الحياة يجسد هذه الظاهرة : 

وكان اسمها يسبر صامتا فى غابات الحروف 

والحروف أفواس وحيوانات كالمخمل 

وكان الهراء راكعاً والسهاه ممدودة sais‏ 

فجأة أورق نبات غريب وافترب الغدير الواقف وراء 

الغابات ,0“ . 


9 - الأورفية بين ريلكه وأدوئيس . 

الشاعر Rainer (\4¥4 - VAVe) 48h) Lyles oy) GUY!‏ 
Maria Rilke‏ خبر من يمثل النزعة الأررفية بروحها المعاصرة الى 
تجمع بين الملامح الاسطورية القديمة ورؤ يا الشاعر الفكرية الخاصة . 
وقد تجسدت التزعة الاورفية لدى ريلكه فى عملين شعريين متداخلين 
هما : مرائى دويلو 8168168 هأناط. و أغان إلى أوفيسوس 
Sonnets to Orpheus‏ , وقد بين ريلكه فى ملاحظاتسه 
حول هذين العملين السبب فى تأليفهها » كا بين العلاقة أو التداخل 
بينبما ؛ وأشار بشكل واضح جدا إل ارتباط «أغان إلى أررفيرس» 
بخاصة بحادثة موث فتاة صغيرة فى عبد رأس السنة ؛ وهو الأمر الذى 
يوحى بالعلافة بين هذا العمل الشعرى ومرت بوربدايس زوجة 
أورفيوس الأسطورى » الى كانت السبب الباشر فى ظهور الحركة 
الأررفية القديمة : 


(إنه ليدهشنى أن لا تساهم دأغان إلى أورفيوس» فى فهم المراثى ٠‏ 
برغم اا وهى لا تقل صعوبة عنبا - تشتمل Sah Jo‏ الموهرية 
نفسها . التى قدمتها المرائى . لقد بدأث المرائى مع عام NANT‏ 
رمضيت فى تأليفها عل شكل شذرات فى أسبائيا وباريس حتى سنة 
VANE‏ 6 والقطعت عن التأليف فيها پسېب ارب › ثم اسشانفت 
الكتابة فيها حتى أنبيتها مع عام ١4177‏ . لقد كان الشروع فى تاليف 
المراثى اللحديدة . كما كان الانتهاء منها قد ئم قبل كتابة وأغان إلى 
أررفيوس » ١‏ مع أن العملين فرضا نفسيهما عل فى الوفت نفسه . 
وكان Rye‏ كتابة «أغان إلى أورفيوس» قد بدأ دون إرادة منى ؛ 
وذلك بسبب وفاة فتاة فى سن مبكرة . . . . وقد کان ارتباط تأليف 
«أغان إلى أررفيوس) مع موث الفشاة سبيا ip wl J‏ المنبع 
الأساسى لأصل العملين ؛ فهذا التزامن دافع in pl‏ الدرافع الق 
lag‏ نشارك a‏ الأمواتٌ الذين ذهبوا والدين سبأئون ٠‏ نحن 
المتتسبين إلى هذه الأرض وإلى هذا الزمن لا يعوقنا » ولو للحظة › I‏ 
الزمن » ولسنا محجوزين بأطره . نحن باستمرار ثنساب إلى اولشك 
الذين سبقونا ٠‏ وأولئك الذين يأنون ظاهريا د a‏ 
ولعل أوضح توظيف لمضامين أسطررة أورفيوس لدى ريلكه هوما 
يلاحظ فى السوناتة السادسة والعشرين من الفسم الأول من «أغان إلى 


ملامح الأورفية فى شعر أدوئيس 


أورفيوس» ؛ فض هذه السونائة يوظف ريلكه كل العناصر الأسطورية 
الأساسية فى أسطورة أورفيوس . فأورفيوس هو الفنان الربان الذى 
سحر الوجود بموسيقاه ؛ وهو الذى ناصبته النساء العداء وقضت عليه 
باستشناء رأسه وفيئاره اللذين طلا يرددان شرائيمههما على الدوام : 
فربلكه ببذا التوظيف لا يزيد شيئا عم قدمه أوفيد فى كتابه التحولات . 
فال ريلكه ‘ 
« بيد أنك أيها الربنى . ظللت بصوئك حتى النباية 
وحینم| كنت محاصرا بحشود باخوس الشريرات الحقيرات 
انبلق صرتك لتتعالى موسيقاك الجميلة بإحكام 
على أصوات الشريراث المدمرات 
ما جرؤ ت واحدة منبن على تحطيم رأسك وقيثارك ۹ 
sf ay‏ نهن ثكالبن عليك بغيظ » وكل الأحجار المدببة النى 
صوباا نحو قلبك حولت (إلى حجارة) ناعمة الوقع 
لدى ملامستها لك . وغدث كلها أسماعا تصغى لموسيقاك , 
وق النبابة لقفد سحقئك وحطمئك مدفوعات بحقدهن ٠.‏ 
فى حين كانت ترنيماتك الموسيقية تنسحر الأسود 
والصحرر والشجر والطير . Sie‏ 
ولعل اللمسة الشخصية الخاصة التى يضيفها ريلكه إلى المادة 
الاسطورية فى هذا السباق هى إشارته إلى أن الشعراء هم ورلة 
أورفيرس » فقيد السطبيعة . وأنهم الآن - بسبب غيابه وفقدانه - 
الفادرون عل سماع الترئيمات السحرية الصادرة عن الطبيعة . كا 
اہم المعبرون عنبا بفنهم 
و أنث أا الإله المفقود . أنث الاثر اللامتناهى 
فقط لأن الأعداء مزفوك وشتنوك 
أصبحنا الآن المستمعين و (أصبحنا) فم الطبيعة 
الذي ON Lae was‏ 
وقريب من هذا التوظيف الباشر لمادة الأسطورة القديمة ما جاء فى 
السونائة الثالششة عشر من الجزء الثاني!14) . ححيث محرص ريلكه 
أورفيوس عل اللحاق بیورید ایس والالتقاء ما J‏ عام الأبدية | وهر 
الحلم الذى طالما تشوف إليه أورفيوس الأسطورى : 
دكن سابقا كل ودام ٠‏ كأنه وراءك 
كالشتاء الذى يزول oy‏ { 
إذ بين الشتاءات شتاء لا tht‏ 
أبدا كن مينا مع يوريدايس ‏ اصعد أكثر غناء 
اصعد أكثر ثرا . عائدا إلى العلاقة الصافية 
هنا ببن الأشياء الزائلة ٠‏ ول أرضص الصيرورة 
كن كأسا مغنية ؛ كأسا تحطمت من الغناء ب(“ . 
رمن التحويرات البسيطة النى بقدمها ريلكه عل مضامين الأسطررة 
الاصل تأكيده العنصر الربانى فى الأسطورة القديمة . فغناء أورفيوس 
الأسطورى الذى كان يسحر الجمادات والأحياء هو من طبيعة ربانية 
خاصة . لا يقوى عليه إلا إله . أما الإنسان فإنه سيظل عاجزا عن 
التغلخل فى ثنايا ا الدقيقة ‘ وإذا غنى فغناؤه يبفى جرد i)‏ أو 
وسيلة لاستدراج منفعة أو شىء يبوى تحقيقه . وبسبب عجز الإنسان 
عن افتحام الوجود on‏ خلال هذا الغناء الريان سبظل ila‏ يتطلم إلى 
١1١‏ 


Ertl عل‎ 


a]‏ الوجود المطلق ليضفى عليه الحركة (أو التحول) بين قطبى الوجود 
المادى (الأرض) . والروحانى المتسامى (أى النوران) : 


١‏ إله قادر عل ذلك . ولكن قل لى كيف 

يقوى الإإنسان على اللحاق به عبر الفيثار الضيق ؟ 
عفله متصدع ولا معبد لابولو عل تقاطع طريقى قابه . 
الأغنية 6 كها تعلمها 6 ليست رغية 

ولا استدراجا لشىء يمكن نحقيفه فى النباية 
الأغنية وجود (ووجود) سهل بالنسبة للإله 

ولكن ot‏ يتحقق وجودنا نحن ؟ ومنى 

يسبغ الله علينا الأرض والنجوم 

أمها الفى س ليس ذاك ما حب حتی ولو تصعد 
الصوت من داخلك ليفتح فمك ‏ : 

كيف تنسى الاغنية المفاجئة : لامها سوف نتلاشى 
shall‏ الحقيقى نفس مختلف 

إنه نفس من أجل ذائه 

إنه عبق (تفوح) فى الله . إنه ريح )<**» . 


والحقيقة أن الفكر الأررنى لدى ريلكه فى «أغان إلى أورفيوس» 
و دمراثى دويئو لا ينجسد من خلال هذه التوظيفات المباشرة لبعض 
ملامح أسطورة أورفيوس الاصل ‘ بل فى التعيير عن الفكرة أو الرمز 
الجسرهرى اللذى تمثله هذه الأسطورة . أى فكرة اخشراق الحاجز 
الفاصل بين عالمى الحياة والموث . Gad‏ الابدية التى تتشكل منهما . 
فأور فيوس الأسطورى الذى اجتاز الغبر الفاصل بين عالمى الحياة 
والموث يجسد Glare‏ أسطورى محضص فكرة تكامل الوجود بوجهيه : 
الحياة والموت . وهذه الفكرة نجدها محورا أساسيا فى عمل ريلكه 
المشار إليها . فمما كتبه ريلكه ردا عل أسئلة من مترجم عمليه 
البولندى ‘ جاء مايل ; 


٠ وهذا الزمن (الحاضر)‎ yell عله‎ suf oo) 
لسناس ولو للحظة  مقيدين بعالم الزمن » ولسنا‎ 
ےہ لساب‎ ti get Lt ys معدودين بأطره . ننا‎ 
= ipl لنتواصل مع أولئك الذين سبفونا وأولئاك‎ 

ظاهريا ‏ يأنون بعدنا ONE...‏ 


وفى السياق نفسه قال : دإن تأكيد أن الحياة وا موت هما شىء واحد 
شأن أساسى من شؤ ون المراثى ؛ والاعتراف بواحد وإنكار الآخر هو 
تحديد بسوق إلى نفى الأبدية . الموث هو الوجه الآخر للحياة ؛ الوجه 
الذى يمنفى فى الجهة الاخسرى : علينا أن نحقق الوعى الكامل 
بوجودنا » الذى هو أرضنا . فى مجالين غير منفصلين)5؟*) , 


ولعل اللمسة الخاصة . والإيجابية ؛ التى يضيفها ريلكه إلى نصور 
الاحترافق الأورى الأسطررى ‘ هر نحدبده لطبيعة هذا الاختراق . أو 
هذا النحول ‏ أوهذا الانتقال ؛ فعملية التحول ليست مجرد انتقال آلى 
من عالم إلى أخر ؛ أى من الحياة إلى الموت ٠‏ أو من الموث إلى الحياة ؛ 
فكل حول أو انتقال of‏ وجودية خياصة . تضاف إلى تمارب الذين 
تحولوا مثلنا فى عالمنا الأرضى : دفمن خلال تشكلاننا الترابية » ليس 
بالمعنى المسيحى . بل gat‏ وعينا الارضى ‏ الدئيرى ‏ المبارك , 

۱11۲ 


لابد أن نقدم ما نراه أو ما نلمسه الأن إلى ذلك الدوران الواسع 
الأوسع ...... إن الطبيعة . أى الأشياء الى تتحرك من حلاها , 
ely‏ الى نستخدمها . مؤقتة وهالكة . ولكن مادمنا موجودين هنا 
فإنها ‏ أى أشياء الطبيعة ‏ ممتلكائنا ٠‏ وإنها تشاركنا معرفة أحزاننا 
وسرورنا » كبا كانت سابقا محل ثقة أسلافنا , من هنا فإنه من المهم 6 
لبس فقط أن لائدوس على كل شىء أرضى ونحفره . بل علينا- 
ذلك لأا تشاركنا زمنيتنا ‏ أن نفبض على هذه الظواهر وهله الأشياء 
oly‏ نحوفا (يستخدم ريلكه كلمة «نحول» بمعناها النناسخى ) بتفهم 
محب واع . نحوفا ؟؟ نعم ؛ لأن من واجبنا أن نطبع فى أنفسنا هذه 
الظواهر الارصية المؤقتة الفانية ؛ ذلك لأن وجودها الجوهرى سوف 
يظهر فينا بشكل غير مرثئى . إننا نحل اللامرثى . إننا ننتزع بجنون 
المرئى من عسله (أى الظاهر من هذا العسل) لنجمعه فى القفير الذهبى 
العظيم الذى لا يرى . إن دمرائى دويئو» تريئا عمل هذه التحولاات 
الدائمة للمحبوب من المرثى المحسوس إلى اللامرئى الحيوى المتذبلب 
فى طبيعتنا gil ٠‏ تقدم ترددات جديدة إلى محاولات الكون المتذبذية 
(ولآن العناصر المختلفة فى الكون لا تزيد عن كونها درجات متفاوئة من 
التذبذب فإننا ‏ مبذه الطريقة ‏ لسنا فقط فى صدد إعداد قوى جديدة 
من نوع روحان خاص ؛ بل م ربما ‏ فى صدد إعداد مواد جديدة ٠‏ 
معادن جديدة) . وهذا النشاط التحولى معزز بشكل فردى » ومحثوث 
علبه من خلال الاختفاء السريع من هذا الكثير المرثى . الذى لا يبدو 
أنه سيستبدل2*59 , 
وهذه الملاحظات النثرية . التى اضطر ريلكه إلى تقديمها بسبب 
الصعوبة القصوى التى استشعرها قراؤه فى عمليه : «أغنان إلى 
أورفيوس»؛ و «مرائى دينو» . هى خخلاصة لكثير من فصائده المنشورة فى 
هذين العملين . لقد أكد ريلكه فى هذين العملين فكرة التحول فى 
عام الأشكال ؛ وهى الفكرة التى عدت محورا أساسيا من محاور الفكر 
Jos"‏ القديم . وسن أمثلة قصائده الى Js‏ هذه الفكرة ‘ والتى 
ترئبط ارتباطا مباشرا باسم أورفيوس ‘ السوناتة الخامسة من الحزه 
الأرل : 
٠لا‏ تقم نصبا تذكاريا له 
دع الوردة تزهر كل عام من أجله 
ذلك wy‏ أورفيوس فى نحولاته فى هذا وهذا 0 , 
والتحول . بالنسبة لربلكه . هو القانون العام الذى يسسوعب 
الكون فى إطاره ؛ فالكون فى تحول دائم مستمر . لكن هناك فى إطار 
هذا التحول العام BV SF‏ ذات مدى أضيق ؛ تستوعب الكائنات 
والأشياء فى إطار التحول الكون العام . فالكائنات والأشياء تتحول 
bets Git‏ . ولتتدرج فى سلم التسامى الأكثر شفافية : 
وكذلك يتحول العالم سريعا 
كأشكال الغيرم 
عائدا للأزلى القديم 
فوق التحول والمسير 
أبعد وأكثر حرية ,6*0 . 
وفى خضم حركة التحول فى الاشكال نسود روح كلية نوحد بين 
الكائئات المتحولة ؛ وكل كائن له زمنه الخاص الذى يستوعب فى 
الزمن الكل المطلق : 


pits‏ على الروح تلك التى تستطيع أن توحد بيئنا 
وذلك لأننا حقيقة نعيش فى الأشكال 

وبخطوات قليلة تمر عقارب الساعة 

جلبا إلى جنب مع يومنا المطلق )2057 , 


والكائنات المتحولة المسافرة فى حركة لا نبائية فى dle‏ الأشكال لابد 
أن تنطمر مدة ما فى عا التراب ‏ الوت م لتثرى الثربة . تبيوءا 
لانطلاق حيوات جديدة ؛ دوا حسبان للمعاناة التى تعائيها فى هذه 
الحركة : 


١‏ علينا أن نتعامل مع زهرة وورقة عنب وثمرة 

إنها لا نتكلم فقط لغة السنة الواحدة 

من الظلمة ينبثق التجلل ذو الألوان 

منلكا شعاع غيرة الموتى الذين يبعثون الحياة 

فی التراب 

ما الذى نعرفه عن إسهامهم فى هذا ؟ 

لفد مضى زمن طوبل وهم يعجنُون الثراب بنخاعهم 
ويتخللون ؛ ويتعخللون عجينة التراب بنخاعهم الجر 
والسؤال الوحيد هو : هل يفعلون ذلك عن طيب خاطر 
أم أن هذا ثمرة أتعاب العبيد المثقلين 

تندفع إلى الأعل . ملتصقة بئا ؛ إلى أسيادهم 

هل الأسياد هم أولنك الذين يتعانقون 

مع الجذرر ‘ ويملحوننا بفيضهم هذا 

الشىء الهجين المتخلق من القوة البكر OMG My‏ 


ووراء كل كائن «أناء أو وجوهر؛ أو دذات» خخاصة تتداخمل مع 
ذوات الآخرين ؛ ولدلك تبدو أحبانا كانها عل معرفة أوصلة مها : 


«إننا نستدشق حالنا خحارجا وبعيدا 
من جدوة إلى جذوة نعطى رائحة أخف 
وفى الحقيقة طالما يقول واحد منا : مالنا ؟ 
إنك فكث فى دمى ؛ وهله الغرفة . Lay‏ الربيع 
ن بك ...... لكن ما الفائدة ‏ إنه غير قادر على أن 
فنحن نزول فيه وحوله ع(2*4 , 


ويأى ريلكه على جوهر الفكر الأورفى الخاص باستمرارية الوجود فى 
إطار من المعائاة بين فطبى احياة والموت . من حلال عملية التوالد 
والتداسل , de ole UL dey‏ أوفيد ٠‏ الشاعر الروماني الذى جعل 
أورفيوس ؛ بامتناعه عن الزواج , بججم عن الدخول فى ميكائيكية 
الوجود أو الظهور من Se‏ الجنس أو الترارج ؛ فإن ربلكه رأى أن 
استمرارية الوجود لا تتحقق إلا من خلال التلامس والعناق . فمن 
خلال اہہ' اق = التزارج يتنفل المكان ويتراكم d‏ الكائنات الى تنقله 
هى كذلك وتخفيه بنعومة . والأبدية لا تتحقق إلا من خلال هذا 


العنا 


نها 


ف الذى بہيىء الفرصة لرحيل الأنا » حالما يبدأ الأحر يتنشكل 


: أنقم الذين تزولون فقط لأن الأخر 
يقوى . أنثم اسألكم عنا . إننى أعرف 
لماذا تنلافون بمثل هذه السعادة 

ذلك لان العناق يستمر 


ملامح الأورفية فى شعر أدرئيس 
لأن المكان لا يزول ؛ المكان الذى 
بلعومة yer‏ 6 ولأنكم وراء هذا 
تتحسسون البقاء النفى . هكذا تترقبون الأبدية 
OG Shall op by‏ 
ومثل الأورفيين القدماء يؤكد ريلكه فكرة تصعد الانا فى سلم 
التحول المتسامى , أو العلو إلى الفضاء الخارجى . فتخسر الأنا فى 
نزوعها هذا خواصها التى اكتسبتها فى دورة وجودها الأرضى : 
١ 20‏ أماالأشياء الجميلة 
فمن يقوى على إبقائها ؛ فباستمرار يبين الفلهور 
عل وجهها ريزول ٠‏ كالندى من عشب الصباح 
هكذا يفترق عنا مالنا ‘ كالحرارة من طعام 
ساخن . أه . أبتها الابتسامة ؛ إلى أبن ؟ أيتها النظرة 
المقلوبة . 
يا موجة القلب الزائلة الدافثة والحديدة ؛ 
ديل ١‏ إننا كل هذا . أمَا للفضاء الذى ننحل فيه 
OG Leal‏ 5 
ولعله من هذا المنطلق يمكن فهم أقوال ربلكه الخاصة بالتداخل مع 
الفضاء الخارجى ؛ فالفضاء , کہا هو الحال لدی الكتاب الأورفيين ٠‏ 
وبخاصة كرا جاء عند هيروفليطس والفيثاغوريين2'1 , يمثل مرحلة 
التسامى الأخيرة التى نتوجه إليها الآنا : 
«الفضاء الخارجی باستمرار يتدال بصفاء مع وجودنا § 
ينوازن معه , فى حين ينبئق وجودى بإيقاع» . 
دكم من هذه الفضاءات قد أصبح متداخلا معى 
وكم من الأرياح غدت وكأنها ابن ی 
هل تعرفنى . أنت أيها الفضاء الممتلء بالاماكن 
الى كانت مرة أماكنى 
old i wal‏ ناعم » ومرة مميط لكلمان OM sly‏ : 
ومن المنطلق نفسه نفهم أقوال ريلكه الخاصة بالتداخل مع الملائكة 
بورصفهم كائنات من هذا العام المتسامى : 
« وهل يمسك الملائكة 
فقط بمالهم . با يفيض عابم 
أم أن هذا يحدث أحيانا , وكأنه فى غفلة pr‏ 
قدر ضئبل من وجودنا عندهم ؟ وهل نحن 
نكاد J gat‏ ملامحهم . كالغمرض ل وجوه 
إنهم لا يعون هذا 
نتيجة لعودتهم المحمومة إلى أنفسهم ٠"‏ . 
والحقيفة أن معنى الملاك , فى شعر ريلكه ٠‏ يقترب من معني الشبح 
فى معناه الأررق القديم . اللاك فهرم الشبح فد يعنى pyr‏ الحى 
اذى بقفز من شكل إلى شكل فى سلسلة التحول اللامتناهى . 
فاللاك › أو الشبح . هر الممثل . أو اللاعب , الذى يتقمص 
الأشكال ‏ على خشبة مسرح الوجود 
« وعندما أحس بالرغبة 
فى أن أنتظر أمام مسرح اللعبة . كلا . 
11۳ 


عل الشرع 
بل أحدق فيها مليا حتى لتخطىء نظرى فى الخباية . 
ملاك هناك فى هيئة لاعب يظهر ويرفع الستار 
وعندئل يتححد ما فسخناء 
دائ بوجودنا 1 عندئل يطلع 


من فصولنا سير 
التحول بأكمله ؛ متخطيا وجودنا 


بلعب اللاك عند ۲" . 
وقد خلص ريلكه . من خلال تأكيده لفكرة التداخل الحاصل من 

السفرفى عالم التشكل . والمتجه دائها نحو التصعد والنسامى ‏ خخلص 
إلى بلورة فكرة التمرئى أو مرحلة المرآة . فالسفر فى عالم التشكل ؛ 
والدخول فى دورة التجليات . بتحولان فى الناية إلى مرأة . والمرأة فى 
هذا السياق تعنى الشكل الذى ينجل من خلاله الكائن ؛ «الأناه 
القابعة ied d seal yy‏ زمنيةما 5 dy‏ مكان ما . والشكل هدا غير 
مرتبط بالوجود الحيوى للأنا أو الجوهر ؛ فهو أى شكل تنجل فيه الآنا 
فى تنقلها أو سفرها فى عام الاشكال بين إطارى الظهور. الحياة - 
والكمون ‏ الموت أو التحجر(*" . وف الفقرة التالية مسد ريلكه 
عملية التحول النى يمسر فيها الكائن الحى ؛ فمل مستوى الوجرد 
الإنسان تتمثل هذه العملية فى التحول من مرحلة الحيوية والاتفعال 
(السعادة والعواطف . ..) إلى مرحلة المادة المتحسجرة (سلاسل 
الجبال) , وأخيرا إلى مرحلة المرايا (مرحلة التجل والكشف) : 

bel a‏ السعداء منذ الزمن الباكر ؛ يا عاشفى الخلق ؛ 

ياسلاسل الجحبال ؛ أيتها السلاسل بلرن الفجر الوردى 

منذ القدم ؛ يا لقاح الألوهة 

ومفاصل الضرء ؛ أينها الممرات والدرجات والعروش ؛ 

يا أجواء dea!‏ + ويا درو ع السعادة 4 

أيتها العراطف العاصفة الأحاذة ؛ وفجأة 

idm Jo‏ : المرايا » تلك التى نخلق من جديد 

فى وجوهها سحرها المنبئق عنها ‏ 

لأننا نحن , عندما لشعر » نتبخر . 

وفى مسيرة الكائن , أو الأنا القابعة فيه . تفقد العيون ما أبصرته . 

: التجليات‎ dle d i owl uy وما وعته‎ 

د ما أبصرته العيون مرة فى الوهج الذى تفحم 

بطيئا فى المواقد ‏ وهج عيون الحياة ‏ 

قد فقد إلى الأبد 


. e 


«والارض al‏ س من بعرف خساثر ها (۷) : 
والمرآة تمتزن التجليات النى بدأ فيها الكائن ‏ أو الأنا القابعة فيه : 

و كا هر الحال أحيانا » حيث تقبضى الورقة (النى نمت للتو) 
على الضربة الصحيحة من يد السيد . فإن الحرايا 
غالبا ما تحتزن الابتسامة المقدسة . المشبعة بثغور 
الصبايا » عندما يتأملن وحيدات عللو ع الصاح ۲ . 

عام النجليات ؛ وهى الجزر الماثلات فى الزمن السرمدى » والفراغ 

اللامتناهى : 
١‏ المرايا عل معرفة بحفيقتك على نحو لم يعرفه أحد من قبل 
أنتن (المرايا) فجوات فى الزمن , مملوءات بلا شىء 

١١5 


إلا بثقوب الغربال 

أنتن (المرايا) المبعثرات القاعة الفارغة 

عندما يقتحم الظلام طاغيا كالغابات ه50 . 

لكن مرحلة التمرئى أو المرأة ليسث عامة للكل , كما يرى ريلكه ؛ 

فهى مرحلة لا يدخلها إلا الخاصة أو من هو مهيا لها : ولعل ريلكه 
يرجع » مرة أخرى » إلى فكرة التسامى الأورفية » وهى الفكرة التى 
تتضمن أن التسامى بعيد المنال » لا يصل إليه إلا من اسنطاع التطهر 
فى العالم المادى الثقيل : 


د أحيانا تكن (المرايا) مملوءات رسما (لوحات) 

Lal pts ij‏ دخلت عالمكن 

وقد صددتن الأخرين عنكن فى حياء 

ولكن أجملهن سوف يبفى . وعلل مرأى من خحدودهن 

المصونات يتغلغل نرسيس الطليق ۲(" , 

والشىء الجوهرى الذى بميز أورفية ريلكه هو الطابع الوجودى 

الواضح ‘ الذى يجعل لأفكاره فيمة خخاصة ٠‏ بحعیٹ لبعده عن الهس 
العبلى أو العدمى . وف الصفحات القليلة السابقة أشير إلى الإإضافة 
الجوهرية التى تضيفها الدوراث الجديدة فى عالم التحول المسممر إلى 
الخبرة الإنسانية أو المادة المتجددة . لكن الشىء الأكثر أهمية فى أورفية 
ريلكه هر هذا الإحساس بالتميز الإنسان فى حضم الدورة المنجددة 
بلا نباية ؛ فالإنسان ‘ برهم كونه خاضعا لدررة التجدد والفناه أو 
الاخرى : 


Lal‏ شجرة الحياة . متى يحين الشتاء ؟ 

نحن لسنا متشايبين . لسنا كأسراب العليور 

عارفين ٠‏ مسبوقين ومتأخرين 

نرتفع بأنفسنا إلى الرياح 

ونسقط على مستئقع بلا شففة . 

فنحن نعى الإزهار والتيبس فى وفت واحيد 

وفى مكان ما ماتزال الأسود نسير 

وتجهل كل ضيق مادامت فى عزها :1" , 

الحس الوجودى لدى ريلكه يتميز عن الإحساس المعتم الذى قدمه 

الأورفيون القدماء » وبخاصة أوفيد ؛ فالرعب من مواجهة المصير 
الموث ‏ للمرة الثانية . والسيرفى نهر الدم الألهى القديم , لا يثنى . 
فى رأى ريلكه ؛ الأنا القابعة وراء الكائن ‏ الإنسان ‏ عن التورط فى 
لعبة الحياة ؛ والتنفل ی dle‏ الأشكال : 

« بل إنه يريد أن يظهر ٠‏ وبخفة يعود نفسه 

عل قلبه الدافىء . حيث يفبض عل ذائه ويبدأ هناك ۲" . 

فالانا : أو الجوهر القابع وراء حركة التشكل ؛ يعود نفسه عل 

الرعب والخوف . ويتألف معهما , لمعايشة تجربته الخاصة . وليخلن 
تاريخه الخاص ضمن الزمن اللانبائى من تاريخ أسلافه : 

دهو الجديد الخائف . كيف بدأ بتشرب 

بالحوادث الداخلية ذاث المستوى المميث 

منحنيا إلى الحد الأقصى , ورازحاً نحث النمو الخائق» . 


وأحبٌ ترك بربته ٠‏ وغرز 
جذوره فى بداية فوية 
حيث ولادئه كان قد نخطاها . عاشقا 
id=‏ الأكثر دما . فى الأودية السحيفة 
حيث الرعب لم يزل شبعان من ع Ut‏ 
حر هيا عله ا ا رک عر ق سه 


«بل المرعب ابتسم له .....٠‏ وثادرا 
ما ابتسمث ذه العذوبة . أيتها الام ؛ وكيف 
باستطاعته ألا يحب الحياة النى ابتسمث له . فيلك 


أحبها 0 إذ عندما an‏ نحمليله 
كانت انه J‏ المياه متحلة ؛ المياه الى نجعل البلدرة 
igs!‏ , 
ومثل الوجوديين الآخرين لا بنكر ريلكه طابع العداء الذى يتحتم 
حضوره فى إطار احتكاك الكائنات . . (البشر) ؛ وافترامهم من نموم 
بعضهم بعضا : 


أما نحن ‘ فعندما نظن أننا صوب هدف ما بكليتنا 

نحس بالآأخر يضغط عليئا , العداء 

أول ما يصيبنا . ألا يقترب 

المحبون أبدا 

إلى التخرم ‘ واحدهم بالآخر » ونون 

أنفسهم بالمسافة ٠‏ . والبيث 

عسانا نشعر بذلك ؛ فالإإنسان بوضوح 

شديد معنا » نحن الذين لا نعرف من حدود الشعور 

الأسطحه الخارجی O,‏ 

وأخيرا فإن أورفية ريلكه الوجودية تتجسد فى إصراره على 

المواجهة . برغم الرعب والعداء . وبرغم عبثية التنقل بين 
الأشكال ؛ ففى Cr‏ الوجود هناك الكثير الذى يستحمق البقاء 
والتضصحية 
دلا أريد هله الأفتعة نصف الملائة 

أفضل اللعبة ؛ إنها مليئة . ساحتمل 

المسد والشريط ووجهها الخارجى ‘ wl‏ قاعد هنا 

حتى لو الطفات الأنوار لو 

قبل لى ما من شىء أخعر ‏ حتى لو هب من المسرح 

الفراغ مع النسمة الداكئة 

ولول بقل من آبائی المون 

أحد معى ٠‏ ولا زوجة + wr‏ 

ولا ولد بعينه السمراء النى حول . 

مع هذا سأبقى ؟ فهناك أبدا شىء للمشاهدة ۲ , 

ووه 
لقد تبين للدارس فى القسم الأول من هذه الدراسة مدى صلة 

أدونيس بالتصورات الأورفية القديمة لدى أوفيد بخاصة . ولدى 
الحركة الأورفية بعامة . والحزئية المتبفية من هذا القسم الثان تخصص 
لكشف العلاقة بين أدونيس والأورفية الحديثة . ثمثلة فى الشاعر الألمان 
ريلكه . 


إن الصلة بين أدونيس وريلكه لا تفتصر عل جرد الاشتراك العام فى 


الشاملة › وفى الأسلوب الشعرى ؛ 


ملامح الأورفية فى شعر أدونيس 


الفكر الأورنى . بل تنعدى ذلك إلى درجة التقارب فى الرؤ يا الفلسفية 
وفى الصور الشعرية الحرئية . 
ولعل هذا التقارب erly‏ إلى الاثفاق ld YI J‏ الفلسفى العام لدى 
الاثنين » وبخاصة فى إطار تيار الفلسفة الوجودية . peopl‏ = 
بحكم تخصصه ف دراسته الجامعية الأولى ‏ كان على صلة بهذا التيار 
الفلسفى ؛ ولعل ريلكه كان قد اجتذبه بارائه وشاعريته . والجدير 
SUL‏ هنا أن ربلكه كان واححدا من الشعراء والمفكرين الغربيين الدين 
حازوا اهتمام جيل أدوئيس وأصدقائه : ولعل أدوئيس كان على صلة 
مباشرة بشعر ريلكه , سواء من خلال الترجمات أو من خلال ما 
نشره ريلكه نفسه فى اللغة الفرنسية , 

ومن الأشباء النى نستوقف الدارس أن أورفيوس أدونيس » الذى ‏ 
أبرزت J te‏ القسم الأرل من هذه الدراسة » شبيه - إلى حد 
بعيد ‏ بأورفيوس ربلكه . وما يذكر بهذا التشابه فى رسم صورة 
أورفيوس أفوال أدونيس التالية : 


«غارقا نحت جلدى 
لابسا ملحه وشحربه 
غير أن كلام الطبيعة 
عاليا عاليا كالجبال . . , ۴" . 
«بغتة صار بينى وبين الطبيعة 
لغة ورسائل ؛ صار الحواء 
درجا ۽ صرت أمشى 
سائحا فى ثياب الطبيعة ب(" . 
فهذا الرصف يذكر بوصف ربلكه الذى عد فيه أورفيوس فقيدٍ 
الطبيعة وجعل من الشعراء ay‏ له ؛ بتحدثون بلسائه . 
ومن جوانب الائفاق بين أدوئيس وريلكه تلك الحوائب المتعلقة 
برؤية وضع التجربة الإنسانية فى الوجود ؛ فقد أكد. ريلكه تاريخ 
الرعب الكامن فى الذاكرة البشرية من جراء مارسة الإنسان للتجربة 
الوجودية . وتعبير دنهر الدم الإلى» الذى ثكرر فى شعره له- فى هذا 
السياق ‏ دلالة شخاصة , ومثيل هذه الرؤية للتجربة الإإنسانية واضح 
جدا فى شعر أدوئيس : 
«تفتح الأرضص خحطاها مع 
معى غضب الأرض . هواها . سطوحها الخشبية 
والدم السيد . الدم pil‏ ‘ ال ‘den‏ الزمان 
OM dll‏ 
امن cal‏ أئيت ؟ 
ص أرض ال مون ء من أجران الدمع cat‏ 
کیف اتيت 
جلث فى قافلة الرعب ورايات الجنون 
فى بقايا فأسى المنكسرة 
مرهقا يحمل تاريخ الغصون0' . 
ومسيرة الإنسان فى شعر أدونيس هى مسيرة الإنسان نفسها فى شعر 
ريلكه ؛ إبها التنقل فى الأشكال » والتحول اللانبائى بين قطبى الحباة 


١١م‎ 


عل الشرع 
والموت ‘ أو بين الحجر والنور : 


١‏ مهيار 

جسر إلى المبوط حتى السحر والشقاء 

فى الجسد الأرضى أو فى جسد ald!‏ 
......... جسدی هنا ۽ جسدى هناك ساحر 
صوت يئن بلا صدى 

Gall asd ali, 

هر المدى 


فصلته جارحة البروق عن الدمع اللزج الهزيل 
جسدى قباب الأرز ؛ والغهر المسافر . والنخيل»*' . 
ويتفق أدونيس مع ريلكه فى نصور أن الصلة وثيقة جدا بين الحياة 
والموت » وأن الفرق بيا أبسط ما بظن . فقول ريلكه : وإثنا Lega‏ 
iy‏ لنسيات لنتواصل مع أولئك الذين سبقونا a (nell He sly ٠‏ 
ظاهريا ‏ يأئون بعدنا dle Sb gt OM‏ هو الوجه الآخر 
ileal‏ الذى ممتفى باللجهة الأخرى2””*) ١‏ بعد نظيرا لقول أدونيس 
الذى صاغه بكثافة التصوير الشعرى ؛ 
« لوقبلتم الحجار » لوشهدتم س 
فتحت كل حجر غدير 
من ذمه 
والزمن الممصفر OL‏ 
بيجرحه ربابه* 
غنت . فكل نخلة خريف 
يبكى 
وكل صخرة سحابة ,(44) , 
ويكاد أدونيس أن يوظف تصررات ريلكه نفسها . الخاصة بالمسافة 
بين التحجر والنمو . فالتساؤ ل الذى طرحه ريلكه عن سر نشوه 
الحياة ٠‏ وتصوره أنها آنية من «الموق الذى يبعثون الحياة فى التراب» ؛ 
المون الذين وقد مضی عليهم زمن طویل وهم يعجلون الثراب 
بلخاعهم ؛ ويتخللون عجيته بتخاعهم ...8*00) هله 
التصورات نفسها تأن عند أدونيس بتحوير بسيط : 
« ليدخل (أى الشبح) 
تحمله المسافة المتقوعة كالخل . فيها تحت العشب وقشرة التراب 
المسافة المزروعة بالئداء وجدئث الصرت 
المسافة المحفورة فى الفلايا الأرضية . حيث تتحول طبقات 
الصخر أرائك وعطات:(857) , 
سکنٹ كل عشبة 
الفت بين الصخر والنبات ب“ . 
والفرق بين ريلكه وأدونيس فى هذا الصدد هو أن الأول بسند مهمة 
الخلق وقوة النمو إلى الأسياد الخلافين . أولئك الذين يقبعون دائما فى 
التخوم الضيقة الحرجة بين الموت والحياة : دهل الأسياد هم أرلئك 
الذين يتعانقون مع الجذور ويمنحوننا بفيضهم هذا الشىء ال هجين 
المتخلق من الفوة الخام والقبلات ؟480) . فى حيين أسئد أدوئيس 
مهمة الخلق وسر اللمو إلى الطاقة الحيوية الكامنة فى مادة الكائن الحى 
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أو الشبح » كا يسميها » وينغاضى عن النمييز بين الأسياد والعبيد . 
الذى قدمه ريلكه , 
وفى سباق فلسفة التحول بلتفى أدرئيس مم ريلكه فى تصوره 
للعلاقة بين الكائن الحى (الإنسان) والمكان ؛ فقد أشير فى الحديث 
عن ربلكه إلى تصوره أن المكان يرتحل مع الإنسان أو من خلاله ليدخل 
عالم الأبدية . وأن الإنسان ينقل المكان ويخفيه بنعرمة فى رحلة السفر 
بين الأشكال . وتتردد هذه الفكرة نفسها كثيرا لدى أدوئيس . وما فاله 
فى هذا الصدد فى كتاب التحولات والحجرة : 
الحسد بعلم الفضاء كلامنا 
الحسد OG aS pty Gyre,‏ 
وفوله : 
« أرض تعرض نفسها عل 
تنبض فى جسدى ؛ تومىء وتلحنى 2176 . 
وقوله : 
١«أرض‏ تعرض نفسها عل 
تبتف أن أرش سحر مام أزرق 
على غيرها من الأرض ّ 
وأتركه فى سبات إلى أخر الدهر ‏ امين)'" . 
وبلور أدوئيس الفكرة نفسها فى مرحلة متاحرة » وبدا أكثر اقترابا 
من ريلكه عندما فال فى «المسرح والمرايا» : 
وحيث لا يعرف الدخان 
أن بين الحفول 
وينابيعى الخفية 
سقطت جثة المكان 
فى دهاليزها الأبدية ؛ . 


أو فوله من الفصيدة نفسها ‏ (مرأة الطريق وتاريخ الغصون» : 


« حضنت الحريق 
وفشرت المكان , جعلت المكاث 
زهرا يقرأ الطريق 


OO Sle daly 
والدارس يتساءل عن العلاقة بين أقوال ريلكه الخاصة باحتمسال‎ 
خلن العناصر الجديدة من جراء ارتحال المكان فى مرافقته لمسيرة التحول‎ 
اذى يتضمن‎ SU اللامائى فى الكائن الحى . وقول أدونيس‎ 
إمكانية تألف الكائن الحى مع العناصر . وفتح جسر التاخى بيه‎ 


ويها :| 
و احبت وجهى مع العمشب 
واستسلمت خطاى 
لحنين الراب 


ورايث العناصر تیکی وتفتح جرح الأخوة ا 
ولعل أدوئيس فى التقائه مع الأررفين القدماء فى مسألة ارنحال 
الجوهر الحى (أو الأنا) فى عالم التطواف اللانهائى قد الحذ من شعسر 
ريلكه نموذجا يحتذى على مستوى المضمون والأسلوب والاخيلة . فقد 
أكد ريلكه ‏ أكثر من غيره من الكتاب الأورفيين ‏ مسألة الطواف 
والتداخل مع الكائنات الأخرى فى إطار من الفضاء اللامتناهى . وى 


القسم المخصص لربلكه من هذه الدراسة وردث إشارات كثيرة تحمل 
هذه الدلالات . أما أدونبس فقد فال فى هذا الصدد : 
د الرأس والحوقة معا (بإيقا ع هادىء) : 
لا أعرف التخوم » لا معدن الشطان 
jad‏ علامتان ‏ الشمس والإنسان ‏ 
وها أنا طوف . كى أزلسزل الحدود » كى أصلم 
الطوفان ,(4؟) , 
Glan lady‏ بالتداخل والطواف فى الفضاء قال : 
« جسدى يتراءى 
كالطريق المعلق . ينبار . يفتح أوراقه 
pees‏ الفضاء اللو . 
وتبدو الفكرة نفسها فى قوله الثالى : 
الحسد بعلم الفضاء كلامنا,"“" . 
\Sy‏ ارتبيطت مسألة التداخل رالطواف J‏ الفضاء لدى ريلكه 
بإمكانية الالتفاء مع الملائكة والتمايز عدبم فى الوقت نفسه ١‏ ارتبطت 
المسألة نفسها لدى أدونيس بالنتيجة نفسها : 
١‏ أنتم أيها الملائكة 
الأطهار/ المئفذون/ القراد /الحكهاء . . . . إلخ/ 
التمس منكم فى هذه اللحظة معجزة واحدة 
أن تعرفوا كيف تفولون وداعا 
بيننا بعد الروح 
بيئنا الأعماق والسفر فى فضاء الأعماق "١‏ . 
ولقد أكد أدوئيس فى نزعته الشعرية > القائمة عل الاعتقاد فى 
التحول , نزوع الجوهر فى الكائن ا حى إلى التسامى والتمرثى ؛ وهو 
ما يسمى بمرحلة المرايا فى شعر أدوئيس . وهذه الفكرة مستمدة من 
معتقدات الأورفيئن القدماء » الذين تصوروا أن الإنسان (Sis sale‏ 
من أجل التخلص من حبائل المادة الثفيلة . أو من عالم اللروجة 
والرطوبة , ليتمراى فى الاعالى . أو ليخزن ذائه فى مرآته الخاصة . 
والفكرة نفسها نطغى عل شعر أدونيس . ولعل تسميته لعمله الشعرى 
«المسرح والمراياء . وإن لم يكن العمل السوحيد الذى بجسد هذه 
النزعة . آنية من هذا القبيل , ومما فاله أدونيس فى هذا الصدد : 
و وداعا أيها الجوهر الثقيل . يارخامنا البشرى 
وليأث العابر الخفيف 
العبر ووجهه 
ولتأت الاجنحة المليثة بالغيم OM‏ 
والحقيقة أن مثل هذا التصور ؛ مع التسليم بوجوده أصلا فى الفكر 
الاررى القديم > بجعل من أدونيس مديئا بشكل أكبر لما قدمه ريلكه . 
ففول ريلكه : «إن المرايا غالبا ما تمتزن الابتسامة المقدسة المشبعسة 
بتغور الصبايا .  ».‏ أو قوله : «المرايا عل معرفة بحقيفتك على نحو لم 
بعرفه أحد من قبل /أنئن المرايا فجواث فى الزمن مملوءاث بلا 
شىءء(؟*) . أو قوله : «أيبا السعداء منذ الزمن الباكر . يا عاشقى 
الخلق/ريا سلاسل الجبال , . . / با لفاح الألوهة/ ومفاصل 
الضوءه . , . /أيتها العراطف العاصفة الأخاذة . وفجأة/رعل حدة : 
المرايا 20006.05 وجد صدى واسعا فى شعر أدوئيس . ولعل 


ملامح الأورفية في شعر أدونيس 


قصيدة أدونيس «مرآة الطواف» التالية تبرز هذه المعاى فى ثوب شعرى 
حل VN)‏ . 

و بعد ثار الطوات 

بعد رحيق الجرح والحلم فى سرير القطاة 

سطعت شهرة pal‏ + تسلفت حنينى وئاره > ورحلا 


عن بلاد نزازة طحلبية 

فى بساط الخليقة الشفاف 

وأنا البوم نكهة كوكبية 

أثمرأى . وأصهر الدهر مرأة انخطاف لوجهى العراق 
shal‏ المسئون كالقلب » للفتح 

لسحر الأبعاد والأطراف 2١١5,‏ , 


والملاحظ أن أدونيس قد أكد أكثر من ريلكه فكرة مماوزة مرححلة 
التمرثى أو المرأة ٠‏ وإن بكن فى هذا التأكيد قد اعتمد على أفكار جزئية 
فدم‌ها ربلکه فی بعض فصائده . فقد أشار ريلكه إشارة عابرة إلى 
مرحلة ما بعد التمرئى أو المرأة في قوله التالى : 
: أيتها العراطف العاصفة الأخاذة . وفجأة 
على حدة : المرايا التى تلق من جديد 
فى وجوهها سحرها المنبثق عنما »9'!) , 
فقول ربلكه : «وفجأة عل حدة ؛ المرايا التى تلق سحرها المنبئق 
عنبا . . .2 قد تبلور لدى أدوئيس فى عدد من قصائد «المسرح 
والمرايا» 4 الى اتصفت بفسط كببر من الغخموض 0 وقد جسدت هذه 
القصائد فكرة أساسية » هى مجاوزة مرحلة التمرئى أو المرأة , وما قاله 
أدونيس فى هذا الصدد فى قصيدة بعنوان : «سرأة الطريق وتاريخ 
الغصون» : 
دلا خمليج المرايا ولا وردة الرياح : 
سابح فى مدار الفصول ب0" . 
فحركة الجوهر الكامن فى الكائن الحى مستمرة فى تطواف دائم ١‏ 
فلا راحة فى خليج المرايا ‏ على أساس أن المرايا أو التمرثى المرفا الأخبر 
لتطواف الجوهر فى الكائن الحى ‏ ولا ضياع أو فقدان للهوية فى عام 
الربح المتغير أبدا . وبالمعنى نفسه يقول أدوئيس . حيث يطور بشكل 
أوضح فكرة مجاوزة المرايا : 
ومن زمان عشقت الحجر 
وانجبلنا معا وافترفنا 
من زمان رأيت اللحجر 
سرة » والمرايا 
موعدا . والتقيا 
وانجرحنا » وثمنا وفمما 
وافترقنا ,» وعدنا 
uly‏ اليوم أنأى وأنفذ مما تقرل المرايا O‏ : 
وتتبلور فكرة مجاوزة مرحلة المرايا أكثر قليلا فى الفقرة التالية : 
« وغسلت المرايا . وحررت أعصارها . مزجت المرايا 
والطريق وتاريمها , وجعلت المزيج 
كيمياء العصور الجديدة 2١١30,‏ , 
وقد كانت هله الفقرة البذرة الأولى التى نشأت منبا قصيدة «كيمياء 
11۷ 


عل الشرع 


الأرجس» » التى تعد بلورة شاملة لفكرة مجاوزة مرحلة التمرئى . ففى 
دفة متناهية وغموض كببر حاول أدونيس أن يجسد حركة الجوهر أو 
الطاقة الحية فى الكائن الحى نحو مرحلة ما بعد التمرئى أو المرايا , 
والحقبقة أنه يصعب على الدارس أن يقدم التفصيلات الكثيرة عن 

موضوع هذه القصيدة فى هذا المكان من هذه الدراسة . ولكن ys‏ 
الفول الآن إن فكرتها العامة تتتمثل فى محاولة الجوهر الكامن فى الكائن 
الحى الدخول فى دورة التجدد والانبعاث مجددا فى دورة الحياة . بعد 
بلوغه مرحلة المرايا المنسامية , والوسيلة الوحيدة المتوافرة أمامه هى أن 
يفتل المرايا ويدخل دا ثرة الوجود من خلال معبر YD pode‏ ° 

« المرايا تصالح بين الظهيرة والليل 

خلق المرايا 

جسد يفئح الطريق 

لأفاليمه الحديدة 

فى ركام العصور 

ماحيا نجمة الطريق 

بين إيقاعه والقصيدة 

٠‏ وفتلت المرايا 

ومزجت سراويلها النرجسية 

بالشموس . ابتكرت المرايا 

هاجسا يمضن الشموس وأبعادها الكوكبية (A,‏ , 

وأخيرا . لفد عبر أدونيس . كا فعل ريلكه من قبل . عن نزعة 

وجودية من خلال الأورفية . ولعل فكرة ظهور الغير من خلال الأنامن 
بعض ملامح هذا الالتفاء . وثما قاله أدونيس ضمن نصورانه الأورفية 
فى هذا السياق فوله : «وأخذ جلدى بتهيا لسقوط كوكب آخحر فى 
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الرؤْنّ الاو رؤيؤوالوعىا ممكن 
قوشعم الفيتورق 


er‏ يريب ب ب بي a‏ سينيد 
توافقا مع الترسيمة المنهجية , المصرح بها فى المقدمة » نرى أن 


الأوان فد حان لمقاربة مستوى آخر فى المئن , يعد فى نظرنا المستوى 
الأكثر ثقلا ومركزية . لأنه سيمدنا بنمط المقصدية التعبيرية النى 
خفرت المتن وكيفت سيرورته البنائية المتراكبة . وبصيغة أخرى لأنه 
سيمدنا بنمط الوعى المشتغل فى النصوص . هذا الوعى المؤشر 
والدال على وضعية تاريمية محددة قامث النصرص بوظيفة تصويرها 
وشعرلتها . 

وقد يجدينا حاليا أن تقوم باستنباط بعض الخلاصات الكفيلة بتأبيد 
عدناللرؤ ية المسيجة لنصوص لمن بنية دالة ووظيفية تفترن بفعالية 
تاريمية لمجموع إنسان , كما تمعل من شاعرنا الفيتورى جرد صوت 
بلوب مناب هذا المجموع . مادام قد كثف شعريا رؤية ما أفرزت 
بدورها الوعى الناظم للأوعاء المبعثرة أو المتجانسة للمجموع الإنسان 
الأسود . لأن ( الاثر يمئل التقاطا لوعى جمعى من خلال الوعى الفردى 
لمبدعه . وهو وعى يكشف ء بعد ذلك ؛ للمجموع السوجهة Bl‏ 
بستشرفها « دون علم بذلك » فى فكره . وى وجدانه ١‏ وبالتالى فى 
سلوکه OC‏ اعتمادا على ( أن تجربة فرد تبقى ممتزلة وقاصرة حتى بمكنبا 
إبداع بنية ذهنية من هذا القبيل . فهذه الأخيرة لا تعدو كونها ثمرة 
الفعالية المتصلة بعدد مهم من الأفراد الذين يوجدون فى وضعية 


* فصل من رسالة جامعية عنوانها ( النزعة الزنجية لى الشعر السودان المعاصر ؛: 
محمد مفئاح الفينورى لموذجا ) تقدمنا با لنيل دبلوم الدراسات العليا فى الأدب 
الحديث . أشرف عليها الدكتور محمد السرغينى . ونوقشت بكلية الآداب 
والعلوم الإنسانية باس » یرم ۲۰ دیسمېر ۱۹۸٩‏ . 





منشاببة ٠‏ أى أنهم يشكلون مجموعة اجتماعية متميزة أفراداً عاشوا 
طريلا » وبطريقة مكثفة . جماعا من المشاكل عل ضرلها نحتم عليهم 
أن يجدوا لها حلا OY‏ 

لذلك . فنحن لم نكن ؛ أثناء مقاربتنا لما سبق من مستويات 
voll olay‏ أمام نجربة شعرية متشحة بروافية عدمية . أو أمام 
خطاب شعرى غنائى منطوعل فضائه التخيل بدون أن تكون له صلة 
بواقع ما أو تاريخ ما . بل نقر بأننا كنا بإزاء إنجاز رؤ يوى ملخرط . 
ill‏ وبالفعل ‘ ف الآلية البنائية للمتن ‘ سواء على المستوقى الشكل 
أو الدلالى ‘ الشىء الذى يؤهل الإنجاز الرؤ يوى المذكرر للتحول إلى 
بئية دالة متماسكة لأن ( الأثر الأدى , مثلما قلنا , إن هو إلا تعبير عن 
رؤية العام » عن طريقة للنظر والإحساس بعالم ملموس من البشر 
والأشياء . والكائب جرد إنسان يمد شكلا ملائم| لكى يبد ع هذا العالم 
وبعېر عله" . 


عل أن الشكل فى هذا المقام ‘ لا يقتصر عل المفهوم المتداول 
له من حيث كونه إهابا جماليا مغلفا للبئية الشعرية . ولكنه يمس أيضا 
الصيغة النى استقامت وفقها البنيات الدلالية المعتملة داخصل البنية 
الشعرية المعئية . بمعنى المنطق أو الوسيلة الضابطة لطرائق ومساحى 
اشتغال مختلف العناصر والمكونات الشعرية , مما ينشج فى المحصلة 
رؤبة ما للعالم ميزتها النماسك والتجانس , وهما الشرطان الاساسيان 
اللذان يردان أثثاء الحديث عن البئية الدالة . ( فرؤ ية العالم هى وجهة 
عر متماسكة ومتجانسة حول كل الوافسع sl. (t¢‏ حول المرجع 
التاريمى الذى يشترط تكوين هذه الرؤ بة ؛ ثم يخضم هر بنفسه 
لمفعوها . بحيث إنها صيغة موففية تزاوج بين التأثر والتأثير فى نفس 
الوفت , 


of ky‏ الأمر على هذه الشاكلة حرى بنا أن نستخلس المنطق 
البنائى الذى ضصبط التهيئة النصية فى المئن شكلياً ودلاليا . وذلك بغاية 
وضع اليد على علاقة هذا المنطق بطبيعة الرؤ ية للعالم التى هى بنية دالة 
أولا وقبل كل شىء , لانها وكما بيئا . إحدى الضبغ التكثيفية لمجموعة 
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من الفعاليات والخبرات التاريحية . إذن فالمسالة نتعلق بتحديد 
الميكانيزم أر الميكانيزمات الي نحكمث فى إنتاج شكل cil‏ ودلالاته ۰ 
ثم اللجوء إلى تشييد نموذج خطاطى استخبارى سيسعفنا . TY‏ 
d‏ استیعاب طبيعة العلاقة القائمة بين الكرن التخيل فى cpl!‏ والوعی 
التجريبى الذى لابس ثوابت التاريخ الأسود ومتغيراته . لأن ( العلاقة 
الأساسية بين الحباة الاجتماعية والإبداع الأدى لا مخص مضمون 
هذين القطاعين من الوافع الانسان , ولكنها تخص ما عدا البئيات 
الذهنية › نما يمكن تسميته بالمقولاات النى تشظم ‘ فى وقت واححد , 
الوعى التجريبى لمجموعة اجتماعية معينة والعام التخيل الذى أبدعه 
الكاتب )”*؟ . ومن ثم فإن ما يفيدنا جوهريا هر( معرفة الطريق التى 
سلكها التعبير عن الوافع التاريى والاجتماعى بواسطة الحساسية 
الفردية للمبدع ضمن العمل الأدبى المدروس )30 . وبعد ذلك hares‏ 
لنا اكتشاف الدواعى والمقتضيات التى حفزتنا على موضعة رؤية 
الفيتورى للعالم داخل سياق ما اسْمُيْناهُ بالرؤ ية الأورفية , 

فلقد كان استهلالنا لمقاربة امن بالمعايئة الوصفية للاقتصاد 
النصى gw‏ جد مبرره المنبجى J‏ الاقتناع , استجابة لمستلزمات 
البنيوية التكوينية ٠‏ بصدارة عملية مسح ونحليل المسنويات البنائية 
الشكلية للمئن . ودراسة أوجه البنائها ومواظفتها . وذلك قبل 
الانتقال إلى عملية لاحفة وهى مسح المستوى الدلالى وتحليله . 
ثم دمج هذا الأخير فى بنية أشمل هى بنبة التاريخ الأسود . وإذا كنا 
لا نحتاج إلى دماودة الحديث عن ial‏ هذا المسلك الإجرائى wy,‏ 
برْرْناهُ فى حينه . مع ذلك لا باس أن نذكر بالغاية الى تربصت 
بخطواتنا التحليلية للمستوبات البناثية الشكلية والدلالية للمتن . ألا 
وهى إثمار استبيان خطاطى فى مكنته اختزال مجمل مناحى الألية 
الشكلية ‏ عل أن يكون مطواعا للتقابل .. مقارنيا » مع استبيان مواز 
بختزل هو الأخر مناحى الآلية الدلالية ‏ مع فابلية اندماج الاثلين فى 
تقابل تمائل مع بنية التاريخ الأسود , فى مراتبها وتحولاتها المختلفة , 
بحيث نستطيع فى النهابة , نحديد المكون الرؤ برى أولا » ثم التعامل 
معه بما هو بنية دالة ثانيا , 

وعليه فإن عكوفنا المبكر على تحليل المستويات البنائية الشكلية لم 
يكن تماهيا فى حس جمالى دوحمائى بقدر ما كان نوعا من التنقيب والحفر 
عن المنطق الصرف الكامن وراء مواظفة تلك المسثويات . لأن 
( لا أحد يمكن أن يخطر بباله دحض كون الابداعاث الأدبية والفلسفية 
هى آثار لمبدعيها , إلا أنها نحوز منطفها الخالص ٠‏ وليست إبداعات 
اعشباطية Wy‏ : 


إن بنية الشكل المقفبورض عليها ضمن المبحث الأول يمكن أن ترفد 
إذن التحليل الذى نحن بصدد تأسيسه . ومن ثم فإن الامر لا بتعلق 
بحكم قيمة فد ننساق إلى اتماذه حيال هذه البنية . أو أن ننظر إلى 
تمظهرها بوصفها نرعا من تصريف الشاعر لنواياه وافتناعاته الحمالية , 
مادام الذى يبمنا بالتحديد هو عرزل الميكانيزم أو الميكائيزمات الى 
شكلت البنية ومنحتها هيثتها الدالة . 

هكذا أمكنا . بعد تجرىه البئية الشكلية الشمولية إلى بات 
مفصلية وتابعة . أن نعاين تماذج البناء النى تحققت عل صعيد كل بلية 
عل حدة . فكان أن لاحظنا حضور معجم يسترفد مرجعية ذات 
طبيعة إنسانية ٠‏ إذ يحضر الكائن الإنسانی با هو جسد ولون ومحزون 
1۲۲ 


انفعالى ٠.‏ وفى المقابل لمسنا ارتباط مكونات المعجم المستثمر نفسه 
بمرجعيات مجالية زمانبة وتاريمية , إلا أن الخصيصة الدامغة لكل هذه 
المرجعيات هى التنوع والتعداد أو مافاة الأحادية . فقد وففنا لى 
المرجعية الإنسانية عل تقاطب ثائى مركزى جمع بين الإنسان الأسود 
والانسان الأبيض ؛ وعلى مستوى المرجعبة المجالية نصادف تمركز 
الثنائية الدالة نفسها , إذ بندغم التول الشعرى لى فضائين متنابذين ؛ 
الفضاء الأسود والفضاء الأبيض . وما أرردناه بخصرص الإاسان 
والمجال نستطيع إيراده فيا يتعلق بالمرجعية الزمئية والمرجعية 
التاريمية . بالنظر إلى أن الشاعر فد مفصلههما خضوعا لتقابل PE‏ 
كذلك . فقد تراوحت السسيولة الزمنية فى النصوص بين حد المطلقية 
وحد النسبية . فى حين نبضت النصوص بتبليغ خطابين تاريميين 
تنازعيين . فهناك الخطاب التاريخى الاسود المتجسد فى حضور الذات 
السوداء 4 سواء كانت ثاريحخية منجزة لفاعلية «le ie‏ أو wails‏ 
تاريمية منفعلة بالخطاب bl‏ الأبيض ؛ أو كانت تاريمية متطلعة 
إلى إنجاز فاعلية مجاوزة . وفى المقابل تمثل التاريخ الأبيض كخطاب 
Jl pkey gon‏ وتعنيفى > فى علائفه التاريمية مع الذات السوداء . 
وعلى المستوى التركيبى عمدنا إلى نحديد رباعى لتمظهرات 
الكون النسقى فى نصوص المئن » فضبطنا أربعة أنساق قاعدية , 
هى النسق الخبرى ؛ والنسق الإئشائى » واللسق النمى » وأخيرا 
اللسق الحالى . ليس معفى هذا أن نصوص الئن لم تبلور سوى هذه 
الأنساق » بل إن انتقاءنا الإجرائى لما يستئد على ما رأيناه من نفاوت 
وظيفى دال بينها وبين أنساق أخرى باهتة الفاعلية . فتشاسخها 
الدورى الكثيف عبر مفاصل المتن وأجرائه النصية المختلفة هو 
ما أرغمنا فعلا على الانحياز إليها . على أن المقصدية المترخاة بعد ذلك 
كانت هى التأكبد je Vy!‏ تنوع الاشتغال النسفى وتعددينه 
الوظيفية . ثما يعنى عدم انحباس النصوص فى نطاق عاملية قاعدية 
أحادية وبالتال مفصل الإنجاز التركيبى وانفتاحه » وثانيا حاولة 
الإإفادة 0 طبيعة الميكانيزم الذى رافق هذا التمفصل وذلك الائفتاح 8 


فإذا كانت الأنساق الخبرية قد انبسطث بما هى متتاليات إعلامية 
مهمنها الإخبار عن الواقع الأسود . وعن الممارساث والاتفعالاات 
والتطلعات السوداء . بالإضافة إلى الإخبار الموازى . الصريح أو 
الضمنى 6 عن الراقع الأبيض وخطابه التدميرى . فإن الأنساق 
الإنشائية d‏ تراوحها سن النداء ؛ والاستفهام ‘ والتعجب 
والدعاء ‘ ٠ gully‏ والرجاء E‏ نفد أرفدت J pel nau!‏ 
نصوص المتن . كما شحذت جنوح الوعى المضمر فى بنية المتن نحو 
المستقبلية والإمكان . أما الأنساق النعتية فقد ارتكزت عل مواظفة 
وصفية تقوم عل نزوع تعينى وندقيقى للذات أو المورضوع 
١‏ المشعرنين » . ولعل هذا ما يتجل فى الأوصاف اللونية بصفة 
خاصة . وإن كان هذا شأن الأنساق النعتية . فإن الانساف الحالية 
Cozy!‏ بننميط المقامات والتموضعات التي حايثت الفعل والانفعال 
الإنسانين > أو صاحبت آلية المجال الوارد فى النصورص . وهذا فإن 
الخصيصة اللصيقة بالأنساق النعتية . هى أنها خدمت ما دعوناه 
بالموصوف الثابث . على حين توجهت الانساق الحالية إلى مسواكبة 
المستجد الطارىء . أى المتغير والمتقلب . 


وعند مقاربئنا لدمط الكثابة الإيقاعية فى النصوص وجدنا أنفسنا 


مرة أخعرى حيال التنوع نفسه والتعددية نفسها . تماما كها رأينا فى 
المستويين البناثيين السابقين . فلقد حصرنا زمئين إيقاعيين متراكبين . 
thes slag‏ تناوبها على التصوص ١‏ ولذلك اصطلحنا على الزمن 
الإبقاعى الأول بالزمن الاتباعى . وحديدا فى شكله التشطيرى الذى 
بسنمد مقومانه من قصائد المهجريين والرومنتيكيين العرب ‏ أما الزمن 
الإيقاعى الثانى فهو ما اصطلحنا عليه بالزمن الحداثى( القصيدة 
الحرة ) ٠‏ بما يعنيه من مجاوزة للسيميترية . ومن مثاورة عل صعيدى 
التشكبل التفعيل والتقفية . ومن جانب أخخر لم نشأ . قبل انتفالنا إلى 
مستوى بنائى شكل لاح , إلا أن نسجل فوت المنسوب الجدلى فى 
النمساذج الإبفاعية الى 3 dl Jy‏ الزن الابساعى ‘ بل 
١‏ والاستاتيكبة » شبه المطلقة للمكونات الإيقاعية الدئيا . وعل 
العكس من هذا تبين لنا أن الزمن الحدائى قد تمظهر عبر ثلائة 
مسئويات هى : ١‏ بناء النص عل تفعيلة واحدة مم الالتزام 
بتفعيلات البحور الصافية . ؟" س بناء النص عل تفعيلات البحور 
الممزوجة .  *‏ بناء النص وفق جمالية حرة تمويبية بحيث تبطن فى 
جوهرها روحا إيقاعية اتباعية ( عمودية ) . 


إن الشىء الأساسى فى هذا الترصيف , بالنسبة لنا » هو توافر 
معطى جدلى دال , سواء ل الرسين الإأيفاعيين المركزيين › JJ‏ 
من بعض النثرية » هوما يتجل فى بعض نصوص المئن . 


وعندما ثوقفنا عند المكون العنواني » عل صعيد المجموعصات 
الشعرية أو على صعيد النصوص التابعة ها . سمح لنا هذا الترقف 
بمعايئة نوع من الانسجام أو المواثيقية . من الزاوية الدلالية » بين 
المكون العنوانى والبرئامج الدلالى الشمولى الذى :بضت به نصوص 
المجموعات , بيد Lisl‏ استنتجنا ؛ ونحن نقفارن بين عناوين اللصرص 
وبراجمها الدلالية الناصة 6٠‏ التعددية الملموسة نفسها J‏ المسئويات 
البسائية الشكلية السابقة . وبالأحرى فإن الأمر يتعلق ب : 
١‏ - نصوص ذات امتباز علائقى مع البرنامج الدلالى الشمولى . 
1 - تصوص ارتباط واهن بهذا البرنامج , ۳ نصرص 
بستقطبها برنامج دلالى مغاير لمجرى الدلالة النوليدية للمئن 
( الزنجية ) ؛ إلا أنها نملك . بصيغة أو بأخرى . علائق معيئة بهله 
الدلالة . 4 ب نصان لاتماس لهم أو ليس هما علاقة بالدلالة 
المذكورة . وهما ١‏ الندم » ود ليته لا يزال » من مجموعة ( عاشق من 
إفريقيا ) . أما بخصوص المكون السردى - الدرامى فقد ثأنى لا أن 
نضبط انفتاح كثير من نصوص المئن عل ححركية الواقع المرجعى 
ونحولانه ٠‏ ونصريف الشاعر لركام من الوفائع والمحكيات . نظرا 
لنقل ما شحنث به ذاكرته التارجخية . والكثافة المحكى فى النصوص 
حدث أن تداخصل السردى والشعرى فى نسيجها النصى . وذلك 
توسطا بمجموعة من القرائن الصيافية . وخاصة المركبات الحملية 
الفعلية » والعنصر الضمائرى . هذا وإذا كنا قد أشرنا فى حينئه ؛ إلى 
الأفق الدرامى المسدود فى مسرحية ( أحزان إفريقيا ) وإلى التحققات 
الدرامية البئيسة التى بلورتها ٠‏ ومن ثم إلى تمتلف المطبات والمزالق 
البئائية ٠‏ إذا كنا قد فعلنا ذلك وعضدناه بمعطيات . فإن المهم عندنا 
هو توز ع الہناء فى المتن بين منحى غنائى وآخر درامى ( جاوزا ) . هذا 
عل مستوى المساحة الكلبة للمئن . أما على مسئوى المسرحية . فإن 


الرؤ ية الأورفية فى شعر الفيتورى 


هناك جدلا . داخل منسقيتها . بين ما هو غنائى بحت . وما هر 
درامى ! ومن ثم تواجد عناصر غنائية وسردية ودرامية ؛ مع ما يؤشر 
عليه وجودها من تنوع وتعددية , 
وفيما +ميتصل بالمعمار القصيدى لمسنا كذلك ثثنية للتشييد 
النصى ؛ عمادها اللموذج التشطيرى ( المهجرى - الرومتتيكى ) 
ونموذج القصيدة الحرة . وضمن هذا الأخير حصرنا تموذجين فرعيين 
هما : نموذج المعمار المقطعى , ثم تموذج المعمار الكتلوى . عل أن 
هناك تثنية مرادفة داخل هذا الإطار نمس تقنيتون اثنتين للتخلص فى 
كلا النموذجين . أى التشطيرى والحر , إذ تتراوح نهايات النصوص 
بين الانفلاق والانفتاح . وبصدد المكون التكرارى ( ححرفيا ومفردائيا 
وجمليا ) فقد أتبح لنا أن نسائل فاعليته الاسلوبية والموضوعائية . 
وهكذا ترصدنا توزعه هو الآخر بين الأففية » من حيث كونه ترصيصا 
توارديا للوحدات اللغوية المككرورة ؛ والعمودية كتواشج ترابطى بين 
تلك الوحدات ؛ وإن كان ما يستأثر بانتباهنا » داخخل هذا التوزع . 
هو قابليته الصدامية الوظيفية . وفى الختام . ففد أفضى بنا تتبعنا 
مجم الغلاف البلاغيى المؤطر للنصرص إلى استثمار الإجراء 
التجزيئى نفسه . فحددنا مطين بلاغيين ؛ أوهما نمط الجملة 
الذرائعية . أما الثان فهو نمط جملة الانزياح ‏ مما يفيد تنازع زمسين 
تمييليين داخل النصوص . أحدهما طافح ومتخم بتخييليته الباذخخة . 
بينه| يفتقر الآخر إلى الكثير من الدعائم والمستلزمات البلاغية , وذلك 
لأسباب حللناها فى إبانها , 
كان هذا إذن تكثيفا لاهم الضوابط النى نحكمت فى تبنين CAM‏ 
على الصعيد الشكل , وبالطبع فلسئا نريد ببذه الخلاصة المركزة 
لنوجهات البناء والتوليف الجماليين إطنابا ما أو حشوا مجائيا ٠‏ بل إن 
مقصودنا من هذا المسلك هو أن نقبض عل الميكانيزم أو المبكائيزمات 
المتنفذة فى ممتلف العناصر والمكونات الشكلية . ومادام الأمر كذلك 
فإننا نستطيع القول . على ضوه ما سلف . بأن المسألة تتعلق 
بميكائيزمين ضاربين هما الجدل والتمائل أو الاصطراع والتناظر . ترى 
ما الذى نعنيه مبذا التحديد ؟ ففى كل المستويات الشكلية المقاربة 
نلحظ . وباستمرار . مجافاة العناصر والمكونات البنائية الوقوع فى نوع 
من التمظهر الأحادى المنغلق ‘ ونلحظ أيضا نزوعا مكثفا هذه العداصر 
والمكونات gpa lel‏ والتعددية . إن هذا المعطى لا يعنى أبدا أن 
امن فد شابته هجانة بنائية أو تبعثر عَرْضى لماع من الموارد والوسائط 
الصياغية المتنافرة ٠.‏ ولكنه يشير إلى غنى ونركب لا ملوان من دلالة . 
فكل العناصر والمكونات . بقطع النظر عن طبيعتها ومواظفتها . لم 
تكن لتحيد . فى أول الأمر . عن بَنينةِ نشكلها المستقبل ؛ مبدئيا ٠.‏ ثم 
سرعان ما بلحفها الضمرر والتلاشى ‏ عند إفرازها لتشكلات 
منازعة » خضرعا bo pane)‏ السيرورة البثائية : وإذا كان هذا يعبى شيئا 
فإنه يعنى تشاركا للعناصر والمكونات عل صعيد التبنين والتلاشى ؛ 
أى عل صعيد الحضرر والغياب . وبعبارة أخخرى فإن المتن قد أبان . 
من هذه الوجهة . عن كفاية مفصلية بالغة . وعن قدرة على البناء 
والهدم ١‏ وبالثالى عن تضافر العناصر والمكونات على تنشيط حمأة الجدل 
والاصطراع . إذ من المحقق أن هذه الحمأة ما كان ها أن نهد حقلها 
الطبيعى إلا فى ex‏ العناصر والمكونات وتعدديثها , الشىء الذى 
أعطى للمتن صفته الحدلية الفائرة . لان ( القيمة الفنية لآثر ما يحكم 
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عليها انطلافا من ثراء ووحدة العام الذى ينشئه هذا الأثر » وكذلك 
من خلال عثوره على الشكل الأكثر ملاءمة لإبداع ذلك العام والنعبير 
عنه )(4) ١‏ 
إن الكيفية التى اتبعها الشاعر فى صياغة الفضاء الدلالى للمتن قد 
حققت إنجازات شكلية متراكبة ما كان لها إلا أن تسفر عن خبرة 
جمالية متوئرة ودالة . لأخبا ننخرط فى تعالق دال مع الشروط والعوامل 
التى أحاطت بالمرجع التارجمى للمتن . وهذا يعنى حصول ائل دال , 
:هر أيضا . بين نوتر البنية الشكلية العامة للمتن . وبين تونر الذات 
المبدعة ( الشاعر ) . على أساس أن هذه الأخيرة واسطة بين سيرورة 
تساريخية مشوترة ومتجاذبة ورؤ ية للعام مستمدة من صلب تلك 
السيرورة . لقد أدى بنا تفكبك البنية الشكلية العامة للمئن إلى 
استخلاص عنصر التشابذ البسائى لعشاصر مسشوياتها المختلفة 
ومكوناتها . بمعنى انزياحها عم يمكن نسميته بالتراضى البناثى ٠‏ أو 
السطيح الرئيب ٠‏ أو بالأحسرى ١‏ الاستائيكية ؛ المطلقة . لذلك 
نستطيع الحديث عن «٠‏ هيراركية ٠‏ متعاقبة من التبنينات والتبئينات 
المضادة . بحيث تلحجب البنية الأولى المعطاة بمجرد نبوض البلية 
الثانية « التى تعمل على تبميشها وتعطيل مواظفتها فى انتظار نبوض 
بنية أخرى نزيح سابقتها وتلغى ديناميتها النصية . 
ولا شك أن هذا النمط من الاسترائيجية البنالية هو عبن ما تلح 
عليه البنيوية التكوينية وتنحاز إليه 6 ذلك لأنبا ترفض المفهرم السكرن 
للبنية » وتتبنى فى المقابل مفهومها « الدباكرون » بالنظر إلى أنه مشبع 
بجدليته التى ننصب فى مفهوم حركية البنى التاربخية وتحولاتها ٠‏ إذن 
( فالمصطلح نفسه بدل على أن ما بجب أن يقع فى دائرة نظرنا ؛ ليس هو 
دراسة البنيات كبنيات فى حد ذائها ٠‏ بطريقة استائيكية ولا زمنية ٠‏ بل 
دراسة المسلسل الجحدلى لتحوها واشتغاها )90 . 
فالجدل . بما هو ميكانيزم جوهرى فى صياغة Saris call‏ 
بنياته . هوما عمل عل نحقيق وحدة المثن ونماسكه . ورب اعتراض 
قد يطرح مؤداه أن الجدل عامل تفتيت وتكسير أكثر منه عامل وحدة 
وتماسك , لكننا يلزم أن ننظر إلى الطابع الحدلى . فى هذا السياق ٠‏ 
انطلاقا من الوجهة الجمنالية التى نرى فيه غبزيئا وظيفيا لوحددة شكلية . 
وتنويعا دالا لها . هذا من جائب . ومن جانب آخر يجب ألا تغفل 
عاملا pl‏ يرفد بدوره وحدة gal‏ وتماسكه وهو عامل النمائل ‘ أى 
تشارك المستويات البنائية الشكلية فى تدوع وتعددية عناصرها 
ومكوناتها ؛ الأمر الذى يؤثر على طابعها الحدلى . ولذلك فإن الجدل 
والتمائل , بما هما ميكانيزمين متنفذين فى البنية الشكلية العامة للمتن 
هما ( ما يعطى للاثر وحدئه . بمعنى أنه أحد العناصر الحوهرية لطبيعته 
الحمالية الخالصة . ولفقيمته الأدبية فى الإطار الذى بهمنا )' . 
هذا وإذا كنا فد خحصصنا المبحث الثان لمقاربة المستوى الدلالى 
للمتن فلان ذلك يدم عمقيا الترسيمة المبجية الم طرة ذه 
الدراسة . ومن ثم فإن مبارحتنا للمستويات البنائية الشكلية إلى 
المسترى الدلالى لا يمثل ثقلة ميكائيكية جوفاء بقدر ما يمثل نوعا من 
الاستخار لمحدداث التشارط العلائفى بين الشكل الشعرى والخطاب 
أو الخطابات التاريخية المحثسلة . أو نمذجة لياق اشتغال التاريخ 
( الأسود والأبيض ) , واشتغال مناظيره المادية والايديولوجية 
والأخلانبة فى صلب المثن . بالنظر إلى ( أن مدلول الآثر . مادام أثرا 
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أدبيا . بملك باستمرار نفس الطابع المراد معرفته : عالم متماسك من 
الداحل ‘ تمور الأحداث فى نطافه 0 . وما دام الأمر كذلك ٠‏ فاا 
Like‏ التعامل مع المستوى الدلالى فى المتن نعاملا سيميوطيقيا مغلقا , 
وفى المقابل عمدنا إلى الاستحضار المكلف للتاريخ المرجمى «YY‏ 
أو لنقل إن هدفنا كان هو تفسبر نصوص الئن » عن طريق موضعة 
نلك النصوص ائليا مع وقائعية التاريخ المرجعى لأن ( التاريخ هو 
الذى بفسر البنية ولس العكس OMG‏ وبالتالى ( ليس من المجدى فى 
النباية أن نردف بأن التحليلات الحمالية الخالصة تعد قاصرة لآنه 
يستحيل الحكم عل ١‏ شكل K‏ خارج المضمون الوجداى رالحدسی 
الذى يعبر عنه )210 . 

لكن يجب أن نشير إلى أن الموضعة التمائلية المذكورة ( دلآلة - 
تاربخ ) لا تساوق » لا من قريب ولا من بعيد . أطروحة الانعكاس 
في مراويتها أو ميكانيكيتها الصارمة » بل حاولنا » ضمن تتبعنا لنسق 
اشتغال الناريخ فى المتن . أن نستكشف علامات التوازى بين عناصر 
البنية المضمونية . التى يؤطرها الكون التخييل للمتن . وعناصر البنية 
التاريمية . بوصفها مرجعا رافدا لهذا الكون . إن النتيجة الحتمية هذا 
الاجراء هى نيسبر تمثلنا للعلائق الواردة > بلا ريب ء بين البنية الأدبية 
للمئن وبنية الوعى الأسود الجمعى ونما هر تمظهرات دلالية داحل هذا 
امن . لأن هذه العلائق تملك بالنسبة لنا داليتها الكبيرة كما Sr‏ 
إذن ف ( العلاقة المحددة سلفا بين بنية وعى جماعة اجتماعية , والبنية 
النى تؤطر عالم التأثر » تشكل فى أقصى الحالات الموائية للباحث WE‏ 
أكثر صرامة أو أفل . بيد أنها تشكل غالبا محرد علافة دالة )(9') . 


تفكيك البنية الدلالية للمئن هو : أ - مساءلة خمصوصيتها الإرسالية . 
ب - ضبط الميكانيزم أو الميكانيزمات الناظمة لآليتها النصية . 


وهكذا أوصلتنا القراءة الدلالية المتأنية للنصوص إلى فرز بنيتن 
دلاليتين مركزيتين هما : « بنية تدمير اهوية » و وبلية استعادة الهوية » , 
هذا عل صعيد أول , أما على الصعيد الثاى فقد أناح تراكب البنيتين 
تشطير كلتيهما إلى ثلاث بيات دلالية تابعة هى : أ - ودلالة 
الاسترقاق » . ب - ددلالة الاستعمار» , ج - Noy‏ التميير 
العنصرى » . هذا بالنسبة للبنية الأولى '. أما الشالية فقند تفرعت 
بدورها إلى : ! - ددلالة الحربة » . ب - «دلالة الشورة» . ج - 
دلالة الإنسان » . 

أمام هذا التنوع وهذه التعددية اللذين ميزا المحمول الدلالى 
لنصوص المئن وجدنا أنفسنا . مرة أخرى . مسوفين إلى إعادة استثمار 
ميكانيزمى | Subd‏ والتمائل اللذين وظفناهما بخصوص البنية الشكلية 
العامة eee‏ والأكثر من ذلك - ولو أننا سنوجز الحديث فى هذه 
النقطة - فإن ما يجمع بين شكل المتن ودلالته هو بالضبط ؛ تمائلهما 
الواضح من الزاوية البنائية . ففى مقابل تنوع العناصر والمكرنات 
الشكلية وتعددينها نواجه « تبثيرا ؛ دلاليا ثنائيا يبيمن على النصرص ٠.‏ 
ومثلما نزعت العناصر والمكونات الشكلية إلى جدل وظيفى led‏ بينها ١‏ 
انمهت البؤرتان الدلالان « بنية تدمه الوية » و ١‏ بئية استعادة 
اهوية » إلى جدل مفئوح لا يخلر هو الآخر من وظيفته . 

إذا كان هذا ما طبع العلافة بين البنيتين الشكلية والدلاليية فى 


المتن , فإن ما يمتاج إلى تنوير وإضاءة هر طابع العلاقة بين البنبة 
الدلالية العامة للمتن وبنية مرجعها التاريمى . 

بصدد هذه المسألة ئرانا مدعوين إلى التأكيد بداءة على أن افندسة 
الدلالية للمتن لم تكن مجرد مققصدية تعبيرية مجانية أو رخخيصة . ولكنها 
كانت شكلا من أشكال التصعيد لديئامية الارتباط با مرجع التاريجى 
الشارط للمتن . إنها لبسث نسجا . كيفما اتفق . لشتات من الوقائع 
والأحداث . وإثما الخضراط إبداعى حميمى فى الحركة التاريخية 
للمجموع الأسود . لذلك امتلكت هذه الهندسة الدلالية شرعيتها 
التمائلبة بإزاء فصل sol ens!‏ ؛ وسيرورة توالدائه ونحولاته 
الدالة ؛ إذ إن ( العلائق النى تربط الاثر بالواقع الاجتماعى . ليست 
dom jlo‏ عن ذلك الوافع . فالائر يشكل جزها or‏ هذا الأخير , أو 
بالأخرى جزءا نكوينيا )!0 . 


إن التحول الدلالى فى المتن يوازى بنائيا نفس التحول الوفائعى أو 
الأوعائى الذى حبل به ا مرجع التاريمى . مادام هذا ا مرجع وکا 
رأينا فى المبحث السابق , لا يعدو كوله بئية جدلبة دينامية ومتغيرة ؛ 
قياسا إلى ( أن الفعل الإنسانى عبارة عن مسلسل متججدد لتحول 
الكلية )2750 . والكلية هنا ليست سوى البنية الرؤ يسوبة المتجانسة 
للمجموع الأسود الذى كان عاكفا عل تأسيس مشروع استعادة هويته 
المدمرة » ومن هنا نستنبط تشاركا جدليا بين البنية الدلالية للمتن وبنية 
المرجع التاريمى . ولكى نوضح ؛ لضيف فتقول إن الفيسورى لم 
بلتجىء إلى استخدام تاربخ المجموع الأسود ٠‏ وهو ما يتعارض مع 
الشرط التخيل للنصرص > pel Ly‏ » وفق ما لأحظنا ٠‏ علاقة دالة 
بين الحدين الرقائعى والتخبل » لكون ( الفنان الآ يستتسخ الواقع 
ولايُعلم حقائق . إنه يملق بشرا وموضرعات oS‏ عالما أكثر ors‏ 
انساعا ررحدة fr‏ 

فالبنية الدلالية الأول « بنية ندمير الموية » إن هى إلا المضارع 
ead fle‏ للتجربة التاريمية المريرة التى يحياها السود فى ظل سطرة 
الخطاب التاريخى الهيمنى للعالم الأبيض . ويقدر ما بلور هذا المقطاب 
مستويات عدوائية متراكبة . غير أنها متداخلة ومتعاضدة . أى نحديد 
البيض لعلائقهم مع العالم الأسود اسطلاقا من أخلاقية تبميشية 
وإلغائية » oad Lid‏ الف البئائى ذائه » فى تمظهر الدلالات J‏ 
نصوص المئن . بمعنى نفس التراكب ونفس التساوق . حلا ماتعلق 
بمفتضيات التعبير الشعرى . 


أما حين أنتج العالم الاسود رد فعله التاريضجى المضاد للخطاب 
التاريخى الهيمنى الأبيض ففد كان قوامه منظومة فيمية متساوقة « الحرية 
والثورة رالإنسان » » شكلت ما يشبه يفظة رؤ يوية تقى اهوية الزنجية 
وطأة الذوبان والتلاشى فى رؤ ية الأبيض . ومن هنا كان ذلك التمائل 
الدال بين رد الفعل التاريمى الأسود والبنية الدلالية النى أننجها المتن . 
والتى اصطلحنا على نسميتها ب ١‏ بنية استعادة اهوية » , فهذه الأخيرة 
GLY‏ عن كونها قناة لتمرير وعى أسود رافض . SIE os‏ 
للإحباط التاريمى الذى ينضمنه جوهر البئية الدلالية الأولى . لذلك 
توفرت منطقبا على قابليتها التناطرية مع المشروع التارجى يمى اليفظرى 
للضمير الأسود . سواء على مسئوى 5 أو على مستوى الدالية . 
بحيث ( إن النزوع التجاوزى . مثلم| حدده أبضا لوفيبر صائبا . ليس 


الرؤية الأورفية فى شعر الفيتورنى 


عنصرا موقوفا على الإبداع الأدى أو الثقا , ولكنه يطبع شصولية 
الحياة التاريخية )(2)18 . 

تخلص من هذا إلى أن هناك جدلا . على صعيدى المفهسوم 
والوظيفة بين المستوى الدلالى الكل للمتن ومرجعه التاريخى . اعتمادا 
على التباين الحاصل بين الوقائع والأشخاص داخخل التاريخ العيبان 
الحى المعالمين الأسود ae ly‏ ۽ وهذه الوفائ وأولئك الأشخاص 
داخل الفضاء الشعرى ike hee onl wera‏ الحديث عن 
نوع من التمائل مس صيغة أنبناء المرجم sa‏ للمحمول الدلالي 
للنصوص . وهذا المحمول . من حيث تعافب الدلالات الفرعية 
وتداخلها فى داخل كيل من بنية ال مرجم التارجنى والمستوى الدلال الكل 
للمتن . ف ( الدينامية الداخلية للبنية ليست نتيجة لتناقضاتها الضمنية 
الخالصة ففط . وإنما هى نتيجة كذلك Ri ya ll Sela‏ بكيفية 
صارمة » بالتنافضات الضمنية لبنية أكبر . وبقدر ما نستوعيها نسعو 
هى الأخرى إلى إنجاز توازنها الخاص ONC‏ 


على bee‏ ما أوضحناه بخصوص ميكانيز مى الحدل والتمائل ‘ 
اللذين أمسكا بزمام ٠‏ تبنين » المتن » شكلا ودلالة . واستحكما فى 
د تبنين ؛ السيرورة الأوعائية داخمل نطاق المرجم التاريخى لهذا امن , 
لم نظرا للتارحية الكثيفة للنصوص . عبر ما كشفت عنه من فاموس 
وتركيب وإيقاع وأخيلة ودلالة وسائر المستوبات البنائية الموازية - عل 
ضوء كل هذا بحل لنا الكلام إذن عن كلية البنية الدالة فى المثن ٠»‏ أى 
انخراط هذه البنية الدالة . بناء على مؤهلاتها الترميزية الفائقة ٠‏ فى 
نجلية الوضع التاريخى للعالم الأسود, فى تدرجه الرؤ يوى من مستوى 
الوعى القائم ٠‏ بنية تدمير اهوبة ؛ إلى مستوى الوعى الممكن ١‏ بنية 
أستعادة الموية » . وهذا فليس ثمة مجال للحديث عن حياد بسائى 
شكل ؛ أو عن علائقية واهية للمحمول الدلالى للمتن مع مجمل 
gil SAL ol‏ عاشها السود إثر احتكاكهم بالبيض . إن المتن 
أبعد ما يكون إذن عن التعبيرية الذاتية المتنكرة للبض الماجريات 
والأحداث . ففد استجاب لداعى التعبير عن هموم كلية سوداء , 
توحدها مأزق وإشكالات وتطلعات تاريخية منجانسة . مما أفرز رؤاية 
كلية سوداء متماسكة » إذ إن ( الرؤ ية الكلية » وطربقها وشكلها 
الحسوس » علارة عل المضمون ا معيش للاثر ‏ كل هذا لا يعنى شيئا 


آخر سوى المعيش الجمعى لتجربة تاريخية نمث فَرِدنْتها والسمو بها إلى 


شكلها الخالد والأمثل د . 

فالعمق الاصطراعى لبنية المثن . شكلا ودلالة . ماهو 
إلا المقابل لاصطراع الماجرياث والاحداث , وتنازع الأوعاء داخل 
بئية المرجع التاريخجى للمئن . ويصيغة أخرى فهو القانون النصى 
الممائل لفانون التحول الذى وجه الأسود من حالة الاستسلام 
التراجيدى لواقع تدمير اهوية الزنجية إلى حالة الاستقواء الثاريجى 
الخلاق . بفصد تأسيس رؤ ية كلية نساعد عل مجاوزة المأزق اهوياق . 
( وبهذا التسلسل الذى بحم توافر نوع من النماسك البنائى . يحطم 
الإنسان الكليات القديمة لكى يلق كليات جديدة )2257 , 

أما وفد استعرضنا آلية اختمار رؤ ية الشاعر للعالم فى المتن نرى 
ضروريا الآن أن نحلل خلفية نسميتها بالأورفية . بالنظر إلى أن اسم 
١‏ أورفيوس » يمكن أن بحيل نوا إلى رؤ ية ذانية » فى حين أن الرؤ ية 
الى تعنينا هى رؤ بة حمعية بدون جدال . هذا بالإإضافة إلى إمكانية 

e 


بنعيسى بو حمالة 


ورود نشوبش يعود إلى المرجع الميئولوجى ( الإغريقى ) للاسم المشار 
إلبه . 

فبخصرص الجانب الأول نعلن أن الذى يبمنا أصلا من الأورفية 
ليس دلالتها الذائية الضيفة . بل رمزيتها الشمولية الضمئية . فنحن 
oF‏ كل الأساطير الكونية قابلة لأن تفكك وتعاد صبياغتها حتى 
تچ دلالتها مع أوضاع مستجدة . هى غير الأوضاع التى لا بست 
إبداع هذه الأساطير ٠‏ وحتى نكيف رمزيتها مع بنيبات مادية 
وإيديولوجية وعفائدية وأخلافية شمولبة تنعدى محدودية البطل الفرد 
الذى يدور حوله أحداث الأسطورة . وإذا كنا لا نحتاج إلى ١‏ نسطير ١‏ 
الشحنات الدلالية لمنظومة الأساطير القديمة الذائعة ك وأدوئيس » 
و« شنار »۾ وم موز ۸ و١‏ إبزيس )اوه أوزيريس وا ديونيزوس » 
وغيرها . فإن الشىء الأكيد هو الرمزية القرية جماع هذه الشخرص 
الاسطورية ٠‏ وافترانها بدلالات كونية من عبار الخصب والإمحال 
والبعث والموت . حقا إن الأسطورة غالبا ما تكتنفها حيئيات لصيقة 
بفرد ما عاش أو خيل لمجتمعه أنه عاش تجربة خارقة ٠‏ إلا أن المجتمع 
اللذكور بلجأ إلى إفراغ التجربة من محتواها الفردى . ونجريدها من 
مفاسها الذاق ليمنحها حج]| هو بحجم الشواغل « الأنطولوجية » 
الضخمة للمجموعة الاجتماعية كلها . 

لذلك اتخذ الإغريق أسطورة « أورفيوس » رمرًا للصحوة التى 
عرفها الضمير الجمعى الإغريقى . وفريئة لانبعاث هويتهم الكلية فى 
مرحلة من rest Joly‏ ‘ ولعل هذه الرمزية نفسها هى ما نجد فى 
كثير من الدراسات النقدية2"'' الى ثناولت الأدب الزئجى ؛. وذلك 
على مستوى الاستثمار النقفدى الإجرائى . كما نجد حضرر الرمزية 
ذاتها فى عدد من الإبداعات الشعرية9' والروائية!!') الزنجية . 


منبن هى تلك الحورية النى تروجها أورفيوس . فأثناه تعقب الراعى 
أرستاوس ها فى أحد الايام وهی تمرح مع رفيقابا فى الحقرل 6 


حدث أن لدغتها أفعى عند ندمها فففدت حياتها . فما كان من 


أورفيوس إلا أن نزل إلى عالم الموى ليعيدها إلى الأرض والحياة . لكنه 
من الظلام ؛ فمانت من فورها وإلى الأبد ) "2 , 


ولا شك أن القراءة الخطية لملابسات الأسطورة لا تسعف فى 
استيعاب عمفها بقدر ما يسعف تفكبكها إلى دلالاتها المفصلية . ثم 
إعادة تركيبها بما يخدم تأطيرها للدورة الرؤ يوبة الجارية فى صلب 
المتن . بمعنى اخنبار مدى تناظر النص ١‏ الميثى ؛ فى مفاصله المركزية . 
وفى روحه الدلالية البزرية مع ما دعوناه نحن من جهتنا بالرؤية 
الأورفية للشاعر . نظرا لان هذه الأخيرة تنساوق مع وعى كل أسود , 
حتمى وملزم ٠‏ هذا ( الوعى الذى لايظل هنا رد تاج صرف 
للذات المدعة. بل هو خلاصة للعلافة بين الذائيسة 
والموضوعية 22١!)‏ , 

وتموازاة الطبيعة البنائية للمئن . شكليا ودلاليا . gil‏ تدعم 
الحيازنا إلى عد رؤية الشاعر للعام رؤ بة أورفية ٠‏ إذ يتوافر نوع من 
التمائل البنائى بخاصة على المستوى الدلالى بين البنية الدلالية العامة 
للمئن والبنية الدلالية لأسطورة « أورفيوس ٠‏ ., مموازاة مسا ذكرنا . 
١5‏ 


ينين أن نلتفت إلى مجموعة من المصاحبات الدلالية . والقرائن 
التخييلية . التى تشكل ما يشبه حفولا دلالية مضمرة . على أساس bel‏ 
م تنقاعس عن نسج الفضاء التعبيرى للنصوص . مما يمكن عده بمثابة 
مشخصات إشارية موحية . يجب أخذها بعين الاعتبار ما دمنا نقارب 
تمظهر الرؤية الأورفية ونرمى إلى تعضيد حضورها . 

لا نقصد من وراء هذا الكلام أن النصوص تحوز دلالات مغايرة 
أو تشويشية عل الدلالتين ogy je‏ فى المتن : « بنية ندمير اهوية » 
و١‏ بنبة استعادة المهوية ؛ ١‏ وإئما نريد أن نفول إن المشخصات الإشارية 
المومأ إليها قبل قليل . هى من صلف العناصر أو النويات الدالة التى 
نتداخل مع نسيج معظم النصوص . وتغذى دلالتها . الشىء الذى 
ey‏ = أمامنا إمكانية تأويلها كعناصر أو نويات دالة لفضاء تمييل بلوره 
المثن بمحاذاة الفضاء المركرى الذى أمته الدلالتان البؤ ريتان فيه . فهو 
من هذه الزاوية إذن ليس أكثر من فضاء رافد للمناخ الرؤ بوى الأورفى 
فى المثن . 

ولكون هذا الفضاء تتشابه ملاحه المركبة . اخثرنا ممارسة عملية 
تفكيكه إلى حقوله التكويلية وهى :  !‏ الحس « النوسشالجى ؛ - 
ب - بلاغة العذمة - ج ‏ جدلية الموث والحياة . وقبل أن ننكب 
على تحليل هذه الحقول بجدر بنا أن نقتطع من نصوص المتن جملة من 
النماذج الشعرية المنتمية إلى كل حقل عل حدة , وذلك حى نسنطيع 
مساءلة دلالاتها الرافدة للرؤية الأورفية , 
[ الحس « النرستالجى » : 
بلاد العبيد . ! إفريقيا . . » 

بابلاد الزئوج الحفاة العراة 

ثرى كيف يمشون فى عريبم 

وكيف يعيشون خلف الحياة ؟ 

وأجسامهم ذلك الأبنوس العجيب ! 

المفصل مثل البشر . 


= وقدم غائصة فى alll‏ 
ومقلة تبحث عن وطن : 


٩) 4 س‎ ( 


(TiO) 
ص والتاج والإكليل كان نصف قبعة‎ 
بالية . بادية الصدا . مبقعة‎ 
نخفى حريق الشمس الاستوائية‎ 
عن وجنتى حشناء زنجية‎ 
( ۳۲۷ س‎ ( 
من یا نری تکون ؟‎ 
شمس الاستواء‎ 
أحرقت جبينك النبيل‎ 
ألقت فوق وجنتيك‎ 


بها اهيل 
نضارة الكاكاو . والزيتون . والنخبل . 
(Te Us)‏ 
با أنالى غنوا للشدة 
غنوا للشادة 


لا يخلع إنسان منكم جلده 
( ص ۳۹۹ ) 


أجىء والشمس على صدرك ماسة زرقاء تأئلق 
صدرك يا رائعة الجراح قبة الأفق 
وعرشك الرياح . والجبال » والسحب 
opel‏ لاهفث الأنفاس « مصلوب العثق , 
( ص 4۳ ) 
Gul get‏ فما زلت أفنى 
لك يا أرض انفعالان » وحزن . 
( ص4۱۲ ) 
ب مثل زمان بعيد كانت طبول بعيدة ... 
مشدودة , فوق أيد فوية مشدودة 
تؤرق الوحش فى الغاب 
والطيور الشريدة .. . 


( ص 4١١‏ ) 
يحمل لى رائحة بلادى 
عبر ملايين الغابات 
فأراها من خلف دموعى 


وأنا مشبوب الصبوات . 
( ص ۲۱ - (EV‏ 


من أجلك يا إلربقية 
با ذات الشمس الزنجية 
يا أرض الأيام الحية 
با أغنية فى شفتيه . 
( س ٤۳۷‏ ) 
فإفريقبا موطنى والزنوج المساكين شعبى . 
زس ٤۹۹‏ ) 
- سافو : اغرسنى فى أرضى بذرة 
اسقطنى فى فمها قطرة 
اثثرلى فو روابيها ورقة . 
زعر )١41- ١40‏ 
س كورس العبيد : ( فى هياج يغنى ) 
أغنية الصباد الصغير . , 
عند بحيرة القمر . 


Lr) pe! pet Sd gw! 
تنام أطفال التماسيح مغطاة‎ 
. بأوراق الشجر‎ 
) ۲۰۹٣ ص‎ ( 
ب كورس العبيد : مازالت الغابة نائمة‎ 
. نامش على أصابعك‎ 
. سحابة من الزراف قادمة‎ 
.. بسوقهاالحفاف‎ 
) ص۲۰۷‎ ( 
) سولارا : ( تتقلب فی فراشها کمن بعلم حلما مزعجا‎ - 
ييمايا . . يبمايا‎ 
وتغسل المياه جسدي‎ 
. وتنبت الجذور لى يدى‎ 
. فباركينى‎ 
) ۲۹۹ ص‎ ( 
كورس العبيد : یا سمکات الفاع‎ 
عدا إل المنابع‎ 
أمطار أمطار‎ 
والبرق جسور‎ 
للئور والثار‎ 
للنور والنار‎ 
. أجوى أجوى . . أجوى‎ 
(ttt = ۲٤۳ ص‎ ( 
ae هذا أنا بوکمان الأسود‎ : OLS» me 
. . حجر فى الطاحونة‎ 
. . . مال طينى آت من إفريقيا‎ 
) ۲۸۳ ص‎ ( 
٠ عل وجه التمثيل‎ » Gall من الواضح أن النماذج الشعرية‎ 
إشباعها الدلاليى الممركز . بالتدليل على وجاهة طرحنا‎ fad . كفيلة‎ 
اللوستا مى » . فنحن للمس من خلاهها حضور‎ (١ المتعلق بفكرة الحس‎ 
هذا الحس وسلطته الوجدانية . إلى الحد الذى يتحول معه إلى ثابت‎ 
بنية وجدانية دالة . وهكذا يمكن الحديث‎ al دلالى لاثعوزه ختصائس‎ 
عن تعدى هذا الحس لذائية الشاعر . أو بالاحرى الصبابه فى تزوع‎ 
نحو إفريقيا الغرائبية . قبل أن تعرو مذافها « الفديم'‎ 5 12 pall 
صئرف المجانات الحدائثية البيضاء . وقبل أن يكسر هارموئية عنافتها‎ 
الرائقة العنف الأبيضض المقنع بدعاوى التمدين والعصرنة . إن إفريقيا‎ 
المعنية هنا تستقيم مجالا لفانتازيا جغرافية متفردة . وتتمطى مقطلعا‎ 
والغابات‎ ١ فهى ممدع الشمس المحرفة‎ x كونيا من التلقائية والبداءة‎ 
٠ الكثيفة ( الأبنوس . الكاكاو . النخيل ) والأار . والبحيرات‎ 


1۷ 


une‏ بوحمالة 


والزرافات « والتماسيح المنعايشة مع الأجساد العارية اللفصلة لزنرج 
فقراء ٠‏ صبادين وفلاحون . . يداولون كينولتهم فى نوع من الرعوية 
الصوفية . 

لكن ما يجب أن يراعى بإزاء هذه البانوراما الأسطورية الطازجة 
هر عدم الاقتصار على مدلوها السعلحى . بل يجب أن نوضل فى 
جوهرها الترميزى . ثم النظر إلى مختلف polis‏ اللوحمة الساذجة 
لإفريقيا كعناصر لحالة روحية . لذاكرة تاريمية تداولية , وبالتالى هرية 
مطمورة بسبب من عنف المشروع التدميرى الأبيض . الذى عمل على 
نشويبها وتغييبها. وذلك عل مدى تاريخ العلافة بين السود 
والبيض 1 إذن يلزمنا كثير من الاحتراس ونحن نتناول هذه الظاهرة 5 
لكونها ليست نزوة انفعالية مفتعلة . ولا هى مجرد انشداد لا عقلان 
إلى ذاكرة مفقودة . إنها . على العكس من ذلك , تأخذ بيدنا إلى تخوم 
حساسية باذخة من التوق العنيف للوجدان الأسود نحو ماض مشع 
de‏ مما بشكل مسلكا وجوديا مندغما فى الشعائرية السوداء . 

وهكذا فإن الفيورى . ضمن الموقف « النوستالجى ٠‏ . بد 
نفسه منقادا إلى ثلبية المشترط الرؤ يوى ذاته الذى يؤ سس خلفية الحس 
٠‏ النوستالجى فى سائر فروع الثقافة الزنجية . ويدفع المفكرين 
والمبدعين الزنوج إلى اتخاذ المسلك العودوى إلى الرحم الأفريقى كرد 
فعا“ تجاه كل مضاعفات التغريب والمسخ والدمار التى تغلفلت فى 
مناحى الحياة السوداء » أى كموقف ضمنى حيال الحضارة البيضاء ا 
ھی حضارة مادة واسنهلاك وعنف ونفسخ . . . ( ونظرا لأن حالتهم 
النفسية أو روحهم غير مستريحة ٠‏ فليس هناك أفضل من البحث عن 
روح الجماعة )2580 , 


لذلك لا نستغرب أن نتلبس الزنجية . كسياق نظرى وإبداعى 
للهرية المنشودة ٠‏ بكثير من البدائية والبساطة . وبالدعوة إلى إطراح 
أنماط الحياة الغربية المعاصرة . بحيث ( لا ينكر دعاة الزنجية بدائيتها 
ولا يمخجلون من إعلائهم عن عاطفيتها وحسيتها الفائرة . بل بزهرن 
مہا » ویعلنون آنا الدواء الذى يستطيع به الزنجى وحيلة أن يوصى 
العالم بإعطائها لمر يض بتخمة الألات والأرباح والحساب )0 . 
فكان أن تبلورت نظريات ومراقف , داخل العام الغرى نفسه , تتخل 
هى الأخرى الوجهة نفسها . وندعو إلى جاوزة المركزية البيضاء 
والانفناح على النسق الوجودى للأحر » أى إنسان الهامش أو 
المحيط ؛ لما fee‏ ذلك من خلاص لازمة الحضارة الغربية المتخمة 
بماديتها . ( ولابد أن نذكر أيضا أن مفهرم ١‏ المترحش النبيل » ظهر فى 
المرحلة نفسها التى ظهرت فيها فكرة التقدم . وجاء حصيلة لكثير من 
المؤشرات التى أدت إليها . وقد كان هدفها الحفيقى تأكيد تفوق 
البدائية ككل عل المدلية ككل . لا من أجل العودة بالمدنية إلى حالة 
Blas‏ بل من أجل النخلص من بعض المسارىء أو إصلاحها عن 
طريق الدعروة إلى مفاهيم جديدة عن الح الطبيعى من جهة ؛ 
والاستشهاد بحقائق الحياة البدائية المجسدة من جهة أخرى ) '") , 

فالمسألة إذن نجاوز حدود الاعتكاف المرضى الدؤ وب عل ذاكرة 
معتقة ٠‏ ومحشوة بالمرئى من الحياة السوداء الأصيلة . ولكنها نحفيز 
شعرى لطاقات استرداد نموذح وجودى . يستضر فى تجاويف الوعى 
prose!‏ للسود ٠‏ مثلما هى سيد ais)‏ أخلاقية للنموذج الوجودى 


الأبيض . مادام قد جر على السود شروخا وجروحا ل تندمل . والأكثر . 


VTA 


من ذلك فإن الحس ٠‏ النوستالجى » المعبر عنه فى كثير من نصوص المئن 
يعنى حتى الأبيض نفسه , لأنه يطرح أمامه بديلاً لأزفه الروحية 
والأخلافية ؛ ويمده بدواء لأنسئة حضارته , فالعودة إلى الماضى - 
داخل هذا الإطار - ليست مشينة بالمرة » لأا لا تعر عن إحباط 
رؤ يوى معن . كما أنها ليست موقفا تزكويا أو تكريسيا للماضى . إنها 
دعوة إنسانية مفتوحة إلى العالم الفرى . فى سبيل الوصول إلى وفاق 
حول صيغة لوفيقية > لى إمكانبا الجمع بين الفحولة السوداء المسكوث 
bie‏ والحضارة البيضاء ونماسكها وتفوية مفاصلهاا'" . 

وإذا ما أخيذنا بعين الاعتبار هذا العمق الذى يكتسيه الحس 
« النوستالجى ؛ . أى كونه فعالية رؤ يوية دالة فى المثن . أمكنناعل 
ضرئه تفنيد بعض الأطروحات والأراء النى تناولت هذا الحس فى شعر 
الفينورى . كنوع من التعبيرية المجانية , والمفتفرة إلى أبة دلالة تذكر . 
ونضلا عن هذا التناول الهش ٠‏ فإننا تلمح صمن هذه الأطروحاتث 
والأراء غير قلبل من التبسيط . ذلك بأن أصحابا يرون مثلا . أنه 
كان على الفيتورى أن يعايش عن قرب القضايا الإفريقية . إذا ما أردنا 
الكلام حقا عن مصداقبة تعبيرية فى نزعته الرئجية الطاغية . وفى هذا 
المضمار يقول الدكتور محمد مصطفى هدارة ( ومن العجيب أن 
يتحدث الفيتورى عن إفريقية بإحساس الرجل الأبيض » فيصفها 
بأنها و البعيدة » مع أنه يتحدث عنها قائلا : بلادى ؛ : بلادى أرض 
إفريقيا البعيدة . ويبدو الشاعر فى مثل هذا الفول كأنه اصطنع إفريقية 
ممالا لشعره . دون أن يحسها أو حمس مشكلاتها بعد معاناة حفيقية . 
ويتضح ذلك أيضا من صوره الشعرية التى يتحدث فيها عن زسوج 
عرايا ؛ لم نشهدهم عيناه , وهو الذى نشاً فى مصر حتى بلغ مبلغ 
الرجال ‘ م ذهب إلى السسودان لايتجاوز حدود العاصمة 
DC kh‏ 


رعل الرغم من تدعيم صاحب الرأى لرأيه بهذا التبرير التسطيحى 
المنجاوز نفديا . فإنه يعفينا مع ذلك من تفصيل الفول فى هشاشة هذا 
المقترب . فهو يتدارك . ضمن نفس السياق . حكمه السابق ويقبض 
لا شعوريا على الخلفية الجوهرية للحس ٠‏ النوستالجى ؛ فى نصوص 
المتن . ألا وهى طغيان النزعة الزنجية على نفسية الشاعر . ولذلك 
قال ( ولكن هذه الرؤزى والاخيلة النى وضعها فى شعره . والتى تبدو 
كرؤى الحالم . كان مبعثها إحساسه الحاد بغلبة التزئج فى 
OM lel‏ 

وی الإطار نفسه أيضا عالج وفيق خلسه « نوسئالحيا » 
الفينررى . فذهب إلى أن ( النأى هنا انسلاخ داخلل عبر واضح فى 
وعى الشاعر ‘ نهويرى إفربقيا السوداء الزنئجية فقط ‘ لذلك ينادى 
أرض جداد, ع 24 , 

فهل كان من الضرورى أن ينضو الفيتورى عنه ملابسه الغربية 
ويقفل راكضا إلى قلب إفريقيا لبرتاد الآفانى البكر للفارة » ويرى عن 
كنب صلف أولتك الذين يتحصدث علنهم . لم بنخرط لوه في 
مشكلا تسم ونضاياهم ؟ هل كان عليه أن برتد بالزمن إلى العهود 
الماضبة ليرى بعينيه محن الاسترفاق والاستعمار والتمييز العنسرى . 
وبعدها يننفل إلى القرن العشرين ليشهد الثوراث والكفاحات وغبطة 
الاستفلالات القطرية ٠‏ ؟ هذا من جهة . ومن جية أخرى هل كان 
من اللازم . درءا لأى انسلاخ فى وعى الشاعر . ألا يلهج باسم 


إفريقيا . وأن حرس لسانه عن مناداة أرض أجداده . وبالتالى كان 
عليه أن بنادى كل القارات والمواطن7*”؟ . ويلتمس مسامع أسلاف 
كل الأجناس ١‏ والإثنيات » ؟ | 
إن هذا لمنطق ليس تبسيطيا فحسب . وإما هو أبعد ما يكون عن 
النظرة المقاربية الموضوعية . الى نجاوزت هذا النوع من الإلزامات 
والاعتبارات ٠‏ وإلا ثماذا pas‏ كون معظم شعراء أمريكا » وكويا ؛ 
والمارتينيك . وجامابكا . وبورتوريكو . . . ذوى الأصل الرنجى ل 
يكونوا يعرفون إفريقيا ألبئة . غير أن هذالم يمنعهم من تصويرها 
والتعبير عن قضاياها . والتعلق الصميمى سا . بحيث إن إفريقيا 
المفقصردة فى هذا السياق تبقى . كما أسلفنا. حلا حمعيا . 
وه نوستالجيا ؛ هويائية . بل و( حالة روحية أكثر من كونها واقعا 
جغرافيا وسياسيا . وهى عند البعض تعنى العصر الذهبى الذى.سبقه 
نجارة الرفيق عبر المحبط الأطلسى والاغتصاب الأهوج للقارة على يدى 
أوربا البيضاء )"" . 
وهكذا لجا أغلبهم إلى نشييد إفربقيا نخبيلبة وأسہفرا عليها 
انفعالا هم الذاكرية والعودوية ۽ جاعلين منبا مقابلا فردوسيا لرداءة 
المدنية البيضاء . 
إن إفريقيا ٠‏ كموضوع « نوستا جى » » هى فى النباية الرجه 
lei!‏ والتاريخى ل وبرريديسى » ؛ فى حين نتقمص الأنا الغنائية 
للفيتورى - باعتبارها تكثيفا للأنسوات السوداء - شخصية 
١‏ أورفيوس » المتعلق بحبيبته WIS. TAL)‏ جوز pal‏ الخصيصة 
الإشارية » وهى هاجس البحث عن الحفيقة الصافية .+ فأورفيوس 1 
ليشأ إلا أن بنزل إلى العالم السفلى بحثا عن حبيبته - حقيقته - هويته 
« بوريديسى ) . وفى المقابل فلا نبوض للهوية الزئجية المنطلمسة . 
بفعل الحجز التاريخى الأبيض . سوى بالعودة إلى الذاكرة المجالية 
والتاريمية . وعليه فإن إفريقبا النائية عند الفيتررى هى مجرد موضوعة 
لاخيتزال غربة وافتقاد pel‏ الأسود ۽ Ida‏ الرعی الذى يسعى إلى 
الانفلات من ممتلف الضغوط التى مارستها وتمارسها الحضارة 
البيضاء . وهكذا فمن ( لون بشرته ومن إحساسه العميق بالمرارة 
والحقد , ومن طبول الذكر صاغ له وطنا بعيدا ناليا هو إفريقيا . كان 
يدرك أنه بعيد ناء 1 ولكن كان هذا يتفق مع بقاء إحساسه بالغربة 
والفقد ۲" . 
ب بلاغة المئعة : 
س قد کان لی فی رباه 
حديقة مهجورة . . 
جرد البوم فيها 
أحزانه المستورة 
ويلفظ الشجر الأسود . . العجوز عطوره . , 
ويدفق الصمث . . واليأس . . 
والظلال الحقيرة ! 
( ص ۸۰ - (AY‏ 
تآ وفجاة أبصرت 
أعين الليالى الضريرة 


ياليل .. 
٠‏ ياجبل الصمت 
يا ضربح الظلال . . 


- وأراك مطرقة على الأوراق 
the gay‏ السوداء 
حولك مطرقات تنتظر . . 


وهناك خلف جزيرة مجهولة 
خلف البحار . . 
تنمو عل شطأبا ألسوداء 
أحزان العبار 


والريح من حوهم 
كالحموائط السوداء 
واللیل بثر کبیر 
مختلط الأشياء . 


من صرخية حاقدة فى الصدور 


يا كم تكحلنا بليل . . 
وتدثرنا سم !! ' 
وكم مشينا فوق شوك اليأس . 


ألقى معول الليل يأسه ووجومه 


الرؤ ية الأررفبة فى شعر الفيتررى 


( ص ۸۲ - ۸۳ ) 


( س ۸۳ ) 


( ص ۸۷ - ۸۸ ) 


) ٩۱-٩۹۰ رص‎ 


(4S زص‎ 


) ۱۰١۳ (س‎ 


(عر ۱۳۸ ) 


وبعينيك . . بالالام ينيك . . 


حلين إلى الليالى اليئيمة . . 


ماذا أرى يا ظلام ؟ 
ركبا نحث الدياجى محدبينا . 


)١14 (عس‎ 


) ۱٤۸ we) 


ب غير أن السائق الأسود ذا الوجه الدحيل 


جذب المعطف فى يأس 
على الوجه العليل . . 


) ۱۹۸ we) 
۲4 


Bp pt 
تنتزعين زيئة العرس‎ - 
وتلبسين زيئة الحداد‎ 
وتندبین أ‎ 
أزهرت البنفسجات السود فى يدى‎ - 


el ee 


فلتتمدد الجذوع 


رائع هذا الدجى الأخضر 
رائع صفاء الظلمة الجميل . 


وجررنا المعاطف الشتوية السوداء 


وانزلقت ظلالنا فوق شوار ع المساء . 


= فاسمحى لنا 
بليلة واحدة من الضوضاء j‏ 


س تتسلفنا بيد الشفقة 
بالضحكات المرة ؟ 
بالحزن المر . 


رأبت شعبى يغنى 
للشمس أحل المقاطع 
والشمس فى فسق الليل . 


- أطوى لبالى غربتى . . 


فعاد لى صداه . باكيا حزين المقلتين 
حتى ليبكينى صدى صوق . . 


= وفغسلنا جبهتنا بدماء ماسيئا 1 


كانت تركض خلفهما أشجار الغابات 
كانت تتهدج فا أنفاس الظلمات . 


الساعة منتصف اللبل 


(Td oe) 


(Mew) 


(PA Ce) 


( ص ۳۱۹) 


( س ۳۱۷ ) 


(TY? os) 


) ٣۴۲ ص‎ ( 


) 4١١ ص‎ ( 


(it Us) 


(tit oe) 


(tii ص‎ ( 


) ٤۸٩ ص‎ ( 


سے وذكرتك . . يا نحمة حزن 
حزن المتوهج فى الليل 


والعئمة ٠‏ تتمطى سأما . 
(عص 6م14 ) 
= وذكرتك . . والليل سحابة 
يمشى معصوب العينين . 
( س 4۸۷ ) 
- سولارا : سأرقص الليلة من أجلك يا أمى ‘ 
( ص ۲۱۹ ) 


العرافة : الله هو الغبر الصاخب . . 
وهو الليل الغاضب . , 
رص ۲۵٦‏ - ۲۵۷ ) 


= بوكمان : ابحث عن منبع أحزائك Ay‏ 
( ص ۲۸۵ ) 


إن كنا قارينا الحس ١٠‏ النوستالجى » فى المتن ونظرنا إليه بوصفه 
حساً دلاليا مقابل لتعلق ٠‏ أورفيس » ب د بوريديسى » ؛ فإِن النماذج 
الشعرية التى أوردناها فى إطار ما أطلقنا عليه إجرائيا ( بلاغة العدمة ) 
نمثل الحد الدلالى الموازى لبنية الاكتئاب فى الشخصية الأورفية . 
وللفضاء الجحيمى فى الميثولوجيا الإغريقية » ذلك الفضاء الذى هوى 
الثابث الدلالى الذى اشتغل فى بنية المتن ؛ واستطاع أن ينتج بلاغة 
إشارية جد دالة تؤول إلى السواد , والدكئة . والظلال . والوحشْة . 
والاشجسان ٠‏ والصمت ٠‏ واليساس ‘ والمسرارة ٠‏ والسام ‘ 
والمأسوية Pick‏ ولعل هذه الوحداث الدلالية كافية ۽ بجا ها من إشبا 
Set‏ لخلق فضاء تخييل عتموى يناظر النفسية الكثيسة 
دلأورفيوس» gully‏ الشبحى لعالم المون . 

وكها فعلنا سابقا يلزمنا القفز على البعد الذاق للفضاء المتموى 
لنعطيه بعدا أكثر عمقا وموضوعية . فنقرن دلاليته بذات جمعية أشمل 
هى الذات السوداه فى سياق تجربتها التاريمية التراجيدية عقب 
الاحتكاك بالبيض . وعلى هذا يمكننا أن ننزع . على مستوى ثان . 
عن هذا الفضاء غشاوته الأسطورية الشفافة ثم نكسوه tw slay‏ 
موضوعى هومن سدى المعاناة السرداء » وعنت السود فى لحم أطراف 
هويتهم المحطمة . 

إذن يجوز أن نلغى شخصية « أورفيوس » من بنية الأسطورة . ثم 
نخلص الأنا الغنائية للشاعر من سلطتها الذاتية القاصرة إشاريا wr‏ 
لها خلفية تاريخية مقنعة . عل أساس ( أن الزنجية بالنسبة للإفريقى . 
لا علاقة ها بالاسطورة إنها ol ally‏ ينغمس فيه يوميا )40 , 
وهكذا تغدوبلاغة العثمة . المتحدث عنبا هنا آيلة , دوثما تلكؤ ؛ إلى 
بلاغة ذلك الاكتئاب الخلاق الذى ذَفْمْ الذات السوداء . بدءا من 
اخصرصية الفيزيقية والوجدانية . بما هى جسد دبجورى معتم . 
تربض فى حناياه آلام وأشجان غائرة » وصولا إلى هاجس نعتيم المجال 
الطبيعى من خلل الانزياح النفسى التلقائى نحو كل ماله علاقة 
بالسواد ٠‏ نما يؤكد مشزعا إسقاطيا يحفق للذات السوداء استمرار 


خصوصينها الفيزيقية والوجدانية عبر تلوين عناصر المجال المستوعب 
لكينونتها ٠‏ بل إن التلوين النفسى يتعدى المرثى إلى اللامرثى ؛ 
ويطاول الموضوع المركب ١‏ كما يلحق البسيط داخخل دائرة المجال . 

ومن دون شك . فإن الليل يشكل المدى الأقصى هذه البلاغة 
العتموية الدالة . ولذلك نلمس كثافة حضوره ؛ هو مرادفاته 
ومشتقاته وتلوينائه المتعددة . داخل مجمل النماذج الشعرية النى ترفد 
حساسية العتمة فى المتن 290 , مثلما نواجه مبذا الحضور الملحاح لليل 
فى محمل اللصوص الشعرية التى أبدعها الشعراء الزنوج 
الآفرو ‏ أمريكيون . إذ ( . . . أن الليل مصدر الخرافة عند الزنجى 
الإفريقى وعنصر من عناصرها ٠‏ ولازال إلى اليوم منبعا للأوهام 
والهواجس والخوف لأنه يأتى محملا بأشياء غامضة pats‏ كل إفربقى 
يعيش فى عالم تكثر فيه الاتصالات مع الغير وتتعسدد فيه 
المحاولات ) yA‏ 

لکن مانود توضيحه فى هذا الإطار » هو أن الأسود قد انسجم فى 
خصرصينه العنموية » فى كثير من الانسجام والنلقائية » واستمر هذا 
المسلك النفسى - الحضارى إلى حدود مقدم البيض . أى إلى حين 
مواجهته للبياض كلون مغابر . وما أدى إلى الإخلال بالانسجام 
والتلقائية المذكورين أن البيض لم يكتفوا بنبب وتدمير [فريقيا ؛ أرضا 
وإنساناً وثقافة » بل انخذوا السواد » مادام فصيلا أساسيا فى المنظومة 
البلاغبة العتموية ٠‏ مبررا سافرا للتغطية عل عنفهم الشاريى 
الصارخ . ومن ثم التجأوا إلى اختزال مناحى التنابذ بين الهويتين . 
السوداء والبيضاء , إلى جدل بلاغتين لونيتين . فانتقلت العتمة من 
صعيد مكون من مكونات الرؤ ية فى الذهنية الزنجية إلى صعيد عامل 
التمزق والمعاثاة والقرف d‏ النفسية السوداء ٠‏ 


إن هذا التحول الفاجعى الطارىءه يمكن عده عنصرا من عناصر 
لتحايل الإضافية للفضاء ء العتموى فى الحياة الزنجية » بالنطر إلى أن 
السواد أصبح لدى الأبيض الغازى رمزا لخطيئة كونية أزلية ٠‏ نشم 
خضوع lf‏ للمحن eV‏ الحسدبة والئفسية . وهو ما أطرناه 
داخل « بنية تدمير اهوية ؛ . وببذا أخذث تلك المحن والآلام شكلها 
التاريمى العملى . من خُلْل ممارساث الاسترقاق . والاستعمار, 
والتمييز المنصرى ‘ بما هى تمظهرات للعنف الأبيض ‘ أو بالأحرى 
للجحبم التاريخى الذى أوى إليه السود مرغمين . هذا وإذا ما أردفنا 
دلالية ١‏ بنية استعادة اهوية ؛ . بوصفها بئية ترشح بكثير من المكابدية 
والعذاب . اكتملت لدينا صورة الجحيم الثاريضمى المفصود . بحيث 
لا يجب أن نلغفل أن مباشرة الذات السوداء الجمعية لمشروع استعادتها 
فريتها بعد اختيارا واعبا لانتاج عنف مضاد , وبالتالى شكلا من 
أشكال المكابدة . الجسدية والنفسية . وهو ما يعنى فى الغهاية فكسرة 
الححيم التاريى . 

ومن هنا ياق القول إن المكابدة السوداء هى التجل الموضوعى 
للمكابدة التى عاشها ؛ أورفبوس » حين مباشرنه لمشروع استرداد 
حبيبته - حفيقنه - هويته « يوريديس » من عالم المون . dos LY‏ 
( داخل كل نزول للجحيم . تحصيلا للوع من اليقظة الداخلية ؛ 
ونوعا من الإإفراج عن الرعى uls, ‘ ON‏ الأسرد هر« أورفيوس » 
الأسطررى المتلمس لموقع ٠‏ يوريديسى ٠‏ فى دكنة اكتثابه الذاق وى 
حلكة المنلمس العام السفللى وشبحيئه . أو لنقل أخيرا إذا كان 


الرؤ ية الأورفية فى شعر الفيتورى 


الإحساس العتموى الأولى لدى الأسود هو الذرج الأرل فى مهرى 
الححيم ‘ وإذا كان العف الأببض هر الذرج الثان » فإن سعر 
العنف الأسود المضاد هو ما يمثل الاقتحام الكل للجحيم ۽ ولو أن 
فرائز فانون ينتقص من المردودية التاريمية للهبوط إل ws tl‏ 
نظره ( ليس للأسود من فائدة فى إنجاز هذا الهبوط إلى الجحيم 
الحفيقى ON‏ 


ج جدلية الموث الحياة : 
هاهنا واريت أجدادى . . هنا , . 
وهم اخختاروا ثراها كفنا 1 
وسيقضى ولدى من بعدثا . . 
وستبقى أرض أفريقيا لنا . . 
( ص٣٤‏ ) 
س فوراء الموث . . وراء الأرض 


تدوى صرخة أجدادى , 
رص £9 ( 


5 فقد كان يحمل فى روحه 


تمرد أجداده أحعين , 
| (صمه) 
- ذات يوم لم يزل يثقل بالئقمة أرواح جدودى 
ذات يوم لم يزل يزحم أيام وجودى 
وقفت أرضى ترنو للمقادير حزينه 
eid‏ كامرأة تنسج أكفان السكينه . 
(ص “7 ) 
- فى كل ليل . . 
يدوس فوق شعورى ! 
جنازة تدفن الحزن 
فى قبور السرور . 
سحابة تمطر الموت 
فوق روض نضير . . 
( ص ۸۰ ) 
فى ذلك الركن من قلبك 
الحقبر المراش . . 
تمتد مقبرة detuned‏ 
زمر 8؛١)‏ 
= لكى لا أرى جثة ميته . 


تطل بعينين نحو الحياة , 
(ص١١١)‏ 


وكل الذى خلف أعماقنا 
۴۳۱ 


مقابر معشوشبات الهموم : 


- وكانت السحب تغطى السما 
كأنها أكفان ميت فقير 
وكنت أمشى متخما بالردى 
كدودة تزحف ببن القبور . 


- إذن فاسمعى إننى سأغنى 
فقد ان لى أن أه: الحياة بحزل . . 
بكل مرائى القبور . 


ألا ليت الذى بالموت أبلانا . 


وم يبن لنا كالناس أشواقاً ووجدانا : 


وظل السيد المعبود فى رقدته الحلوه 
وكانت كأسنا الموث 
وكانت كأسه الشهوه Dua‏ 


س وانتفضت حتى عظام الحدود 


فأسمع برغم الموت أصوائها 
مختلطات باللظى والحديد 


وشق صدر القبر . . 


ب كنث نحيين ge J‏ 
وأفنى أنا فى ساعديك . . فى ديمومه 


هكذا كان يغنى الموث حول العربة 


وهی تبوى نحت أمطار الدجى مضطربة ! 


س فق فى ألف يد مكتومة الألين 


مثل جناح طائر فى رقصة المنون . 


ai‏ فلنتكىء حينا على عظام موتانا 


جثته طر يحة 
وقلبه حمامة ذبيحة 


ivy 


) ۱١۴ س‎ ( 


( س ۱۳ ) 


) ۱١۷ ص‎ ( 


( ص ۱۱۹ ) 


( ص ۱۳ ) 


(۷ ( 


) ۱٤۲ ص‎ ( 


) ٠١۷ س‎ ( 


( س ۱۹۸ ) 


( مس ۳۲۹۹ ) 


ودمه على الثرى عباءة حراء 


( ص ۳٣۳‏ ) 
- رأیته بمشی على قبری فابتسمت . 
(Pe we)‏ 
OY‏ طاحونة ميت حزين النيلاء 
تدور فى اهواء 
جلست تحت هله الأعمدة السوداء 
( س ۴۳۱۱ ) 
- كأنما أسمع أموانا يغنون معى 
تشبهنى وجوه موتاى النحاسية . 
زصس ۳۹۱۲ ) 
طبول slip‏ تدوی فی دمائی , 
. ( ص ۳۱۳ ) 
س وضححخة باردة صفراء 
كأنبا كفن ! 
( س ۳۱۹ ) 
إن الكلمات الميته . كالأشحار الميته . 
( ص ۲۲٢‏ ) 
- أجىء لاهث الأنفاس . مصلوب العئق . 
| ( س 4٤۳‏ ) 
= لم مت ف أغان . فا زلت أغنى . 
رص 207 1) 
- أنا فى حبك مليون ضحية 
نتهاوى نحت أقدام جلالك . 
(8A Le)‏ 
الموث فى طريقه . . يا ليته لا يقترب 
اموت والعدو بالمرصاه , 
(س 12 ) 
ازاکی 1 يا أحباى Jy!‏ عودوا 
حتى لو كنتم قد متم . 
) س ۱۸۳ ) 
ب كورس المون : بسنجدی مون مشنوقین 
Sean‏ ملفيين 
بستجدی مون بجلودين . 
( ص ۱۸۵ ) 


سافو : لن خرجنى مها . . فافتلنى . . أو افتلك الآن 


افتلنى فى أرضى . . 


سافو : ( منحشرجا ) 


( ص ۱۹۰ ) 


لعئة أجدادى ستطاردكم ‘ 
رص )١5١‏ 
= كورس العبيد : لا تقربوه . . 
سنسنحم الغابة الميته 
بالدماء إن لمستموه . . 
(ص ۲٠۵-۲۰٤‏ ) 


العرافة : امضوا .. امضوا . 

هذا هو صوببم يتوهج فى الأبعاد . . 

هذا صوت الأجداد . . 

. . يختالون‎ Zyl 

المون يبتسمون . . 

المون والأحياء هناك . . 

( ص ۲۶۸ ) 
بقول وفيق خنسة ( والفيتورى فعلا يشتهى الموت فى أعمافه . 
هروبا من وافع لا يرضيه . ولا يريحه » ويتمنى أن ينحرر منه من ولونه 
أولا ومن قصره ودمامته ثانيا . وبالمناسبة ليس الفيتورى let?‏ , 
فيستحصل لنا ما نقصده من أطروحة ( جدلية الموث والحياة ) كدلالة 
مشتغلة فى المتن , فالقول يؤكد اشتهاء الشاعر العارم للموث ٠‏ بغاية 
التخلص من واقع غير مريح . ونوخيا للإفلات من مركب اللون 
والدمامة ! فا موت . عل ما يبدو , هو سبيل التحرر من وافع شرس . 
ومن عقدة أسرة . وإذا كان صاحب القول ربما يكرن فد رتب وجهته 
بناه عل قراءته لشعر الفيتورى . فإن الأمر نفسه حصل لنا ونحن نقرأ 
نصوص اللمئن قراءة متفحصة . بحيث ووجهنا بنصوص تكاد . 
لكثرتها ؛ تشكل خطابا مستقلا داخسل لمئن يمكن تسميته بخطاب 
ore‏ ‘ فهو بيمن عل سيافات دلالية عدة ؛ ريحجز مقاطع 
بكاملها . وذلك بنفس القدر الذى نجده عليه مبثوثا فى وحدات 
لفظية . إنه بجيل مباشرة عل دلالة الموت أو عل ماله علافة واتصال 
مه الدلالة › ولا ریب أن النماذج الشعرية النى اخمترنا إثماتها كافية 
capt LAU‏ هذه الظاهرة ٠‏ بل وتحفز على الخوض فى إشاريتها . 
فهل المسألة حض تضخم مس عدمى يرجع إلى حيليات ذائية ؛ 

فد مد نفسيرها فى تشاؤ م الشاعر وفنوطه الوجودى . أم أن الأمر يفوق 
هذا وبيصلنا بخلفيات عميقة نمس الشاعر > كما تعنى الذات السوداء 
الجمعية ؟؟ لعل الشطر الثان من هذا التساؤ ل الإجرائى هو الذى 
يقدر على فيادتنا إلى مظان هذه الظاهرة الطاغية » ريسعفنا فى اكتناه 
مقصديتها . 


وانطلاقا من الوحدات اللفغلية المهيمنة علل النمساذج السالفة 
( الموث . الكفن ؛ واريت . الحنازة . الدفن › القبور , الحثة . 
الردى ؛ المرائى . المثون . القتل . الصلب . الشئق ؛ الضحية ٠‏ 
الأجداد . . . ) نستطبع أن نؤسس مدخلا مشروعا إلى جوف بلية 
الموث . أو جدلية الموث والحياة فى الذهنية الزئجية , إن هذا الخطاب 
هر واحد من بين مياسم لافتة فى هذه الذهنية . إذ يعبر عن حضرره 
عبر كثبر من الأنساق والاماط فى الثقافة السوداء » وبخاصة عل 


الرؤ بة الأورفية فى شعر الفيبتورى 


المستوى الطقوسى . ففى الذهنية الزنجية لابد وأن يسترعينا ذلك 
الاشتهاء القوى والمدهش للموت ١‏ كما لابد أن يثيرنا عدم التهيب من . 
العدم . بخلاف ما نراه عند شعوب وثقافات أخرى . بل إن الموث 
يندغم فى سياق الشعائرية السوداء التى شرى أن الحياة ليست . فى 
الجوهر > سوى الفصل الأول من وجود خالد متابد . على حين أن 
المرت هو الفصل الثاني أو الفصل الحقيفى من هذا الوجود , 

فقد اعتئق السود مجموعة من الطقوس المبجلة للموث . التى 
تعمل على الترغيب فيه . ما يجمله أفضل من الحياة . فلا يمكن مثلا 
عد الأجداد والأسلاف موق بأى حال من الأحوال ؛ إذ يعتبرهم 
المعتقد السزنجى أحياء تمور أرواحهم فى مختلف نهليات الحياة 
والطبيعة ٠»‏ ويسرى دفقها اللامرئى فى كيان الاحفاد . و( على ضوه 
الفلسفة الإفريقية » بحسب الأموات فواث روحية تستطيع التأثير , 
بنجاعة . على الأخلاف الذين ليس هم من هدف , بعد الأن ٠.‏ سوى 
ip bey‏ أولئك 0 لذلك لم يكن الموث ليمثل ۽ إطلافا » فصا 
أو قطبعة بين العالم العيان والعالم الغيبى , وإثما هر محض انعطاف فى 
مسار التجربة الاونطولوجية العميقة النى يعيشها الاسود . حيث 
Jay‏ بعد الوت . إلى مرتبة أسمى هى أقرب إلى مرتبة المقدس ٠‏ 
لانه يحظى بالدئو من مصدر الطاقة الوجودية الأولية . أى الله . 
( نعم . إن الزنجى بشعر كأن بينه وبين أسلافه معاهدة وجب عليه 
احترام بئودها التى تنص عل تقديسه للمونى والإشادة مهم )1*0 , 

وهذا سبب الثراء الفذ للشعائرية السوداء ؛ ومصدر بذعها 
الإشارى المتجسد فى أشكال التواصل بين الأحياء والمون ووسالطه » 
سواء من خلال الأشعار والمحكيات والإنشادات ٠‏ أو عبر الرقص 
والموسيقى والأقنعة . وبصدد هذه الأخيرة ( لابد من النظر إلى القناع 
الإفريقى عل أنه بالدرجة الأولى تكثيف طافة . وهذه القوة النى 
يمنويها القناع ويطلقها إنما تصدر من col‏ الطبيعة والجسدود 
والآلحة )4170 Joy.‏ صعيد أخعر فإن ( الفربان هو . قبل كل شىء . 
عبارة عن مدخل لعلائق مع السلف )45) , 


فد يبدو هذا التماس الرفيع بين حدى ا موت والحياة أشبه ما يكون 
بنقاطع سريالى حير » ولكنه عين الأمر الوافع فيا بخص هذه اللإشكالية 
الميتافيزيقية العويصة . إذن لا يجب أن نستغرب التوظيف المكثف 
لكلمة المد أو الأجداد . كرمز للموت . فى نصوص فائقة من المتن ٠‏ 
لان توظيف الشاعر هما ينطلق . دون مواربة . من ذاث الخلفية 
الرؤ يوية التى حاولنا بسطها . والنتيجة هى التقاء الفيتررى ٠.‏ من 
حیث یدری أو لا یدری ۰ مع نفس الشواغل الذهلية علد شعراء 
الزنجية » الذين بمارسون الكتابة الشعرية باللغاث الغربية ؛ إذ نجد 
ز عند شعراء أفرو ‏ أمريكيين متعددين ٠‏ تلك العلاقة الحميمة ببن 
الأحباء والأموات (4A)‏ ۰ 


إن الموت حقل دلالى وظيفى cpl d‏ ‘ ومادام يملك مبررات 
مثوليته فى النصوص , فإن لنا كامل الح فى استثمار رمزيته فى نطاق 
الرؤية الأورفية للشاعر . ولو أن الموث . باعتباره عنصرا رؤ يريا . 
غالبا ما ( يشكل صعوبة أساسية داخمل كل رؤ ية بالنظر إلى أنه محاولة 
لإعطاء معنى للحياة )480 , 


لقد قلنا سابقا إن الشاعر ( صوت الكلية الزئجية ) هو المقابل 
۳ 


ey بنعيى‎ 


ا موضوعى ل «أورفيوس » « وقلنا كذلك بأن اهوية الزئجية الحقيقية 
هی ما يوازى ٠‏ يوريديسى ؛ المبحوث عنها من لدن ١‏ أورفيرس » م 
جعلنا بلاغة العتمة والتحليك غلافا دلاليا مناظرا لفساوة ا- 
التارخى الأسود , فى تقابله مع عالم المون فى الاسطورة الإغريقية . إذا 
كنا فد أنشأنا نلك التقابلات والتمائلات الإجرائية . فإن المطلوب 
الآن هر إنشاء نوع من التوازى الدال بين خطاب الموث فى المتن وموث 
« يوريدبسى ؛ حبيبة « أورفيوس » . 

إن الميمنة اللافتة لهذا الخطاب . مضافا إليها ما نستشفه من 
إيحائية ١‏ بئية تدمير الهوبة » كموث جسدى ونفسى وحضارى . ومن 
١‏ بئية استعادة اهموية » كمرت حقيقى ١‏ شهاد: ؛ وموت مجازى 
« مكابدات وتمرقات » . كل هذا يبلور الحد الدلالى المماثل لموت 
١‏ بوريديسى )2 . فلكى يصعد ١‏ أورفيوس ؛ حيا من العالم السفل 
وجب أن موت حبيبته . إذ نقى ١‏ بموتها الفاجعى ؛ حبيبها من أن 
al‏ حتفه هو أيضا . وهكذا يحدث ذلك التقاطع الدال بين طرفي 
الموث والحياة فى الأسطورة بنفس حدوثه فى بنية الرؤية للعالم عند 
الشاعر . بل لعل العنصر الجوهرى فى كلنيهها هو التعالن العضوى 
الكببر بين الوت والياة » بحيث يصير الموت ( عكسا للمفهوم 
السائد ) وسيلة للحياة . 

إن الرؤ ية الأورفية فى المئن نسلك بدورها نفس المسلك الترميزى 
للأسطورة الإغريقية ٠‏ فهى إبانة عن مشروع عودوى وارتدادى إل 
المنابع والأصول ٠‏ أو إلى 3 اليوريديسى d‏ الموضصوعية أو التاريخية 
«اطوية » ٠‏ ثم الوفوف على موتها ٠‏ بمعنى تدميرها التراجيدى من 
جراء العنف التاريخجى الأبيض . وأخيرا ابتعائها فى هيثتها الاصولية , 
ثم القيام بمركزتها فى الذهن والوجدان الأسردين . كمرقف حضارى 
مضاد للحضارة التعنيفية البيضاء , إذ لا فرق بين عنفها المادى وعنفها 
الاخلافى . ولا شاك أن هذا المسلك الترميزى للسيرورة الرؤ يوية فى 


مدوية الشعر الزنجى الأفرو ۔ أمريكى هو الذى جنح بجان بول سارتر. 


إلى القول ( وسأسمى «١‏ أورفيا » هذا الشعر لأن ذلك المبرط المعائد 
للا سود إلى ذائه يمعلنى أفكر فى أورفيوس حين ذهابه إلى استمرجاع 
بوریدیسی من بلوتون )7 . وقد ارنکز سارتر فی دفاعه عن الملمح 
الأورفى فى الشاعرية الزنجية عل التقنية التخييلية عند الشعراء 
الرنوج ٠‏ بحيث غالبا مايتمايش فى نصوصهم الحس 
1 النوستالجى » ٠‏ وهاجس تحليك العام ؛ إلى جانئب تلك الشهسوة 
السريالية للموت ٠‏ وإذا ما أردنا التدفيق ف (إن مؤسسى مجلة 
الزنجية , الطالب الاسود . هم أنفسهم الذين ارتادوا التقنية الشعرية 
bal‏ لعودة إلى الأاصرل C4‏ 6 ومادام call‏ ند بلور نفس تلك 
التقنية ٠‏ فإن ما يصدق عل الشعراه الزنوج الأفرو- أمريكيين يصدق 
على الفيتورى أيضا بالرغم من اختلاف اللغة . 


وحتى نكون أكثر انسجاما مع طبيعة الرؤية الأورفية عند 
الفيتورى ١‏ أو إن شثنا . حتى نكون أكثر أصولية واسثيفاء بصدد 
الأورفية الزئجية نفترح أن نستبدل « يوريديسى ؛ المبحوث عنبا من 
لدن ١‏ أورفيوس » الاسطورى > بوصفها معادلا للهوية ب (مونتر ) 
dal ed‏ وأعمق تعبيرا عن خصوصية الاشكالية امهوباتية فى العالم 
الأسود ٠‏ وهكذا نصبح أمام تفصى «١‏ أورفيوس » الأسود لحقيقته 
rey‏ كإعادة إنناج لدلالة بحث ٠‏ أورفيوس » عن ١‏ يوريديسى » : 


۳4 


واستباقا لأى تساؤل قد يطرح اذا البحث عن « مونتو» ؟ نراد 
ملزمين بتحديد معنى الاسم وذلك قبل بسط وظیفیته فى هذا السباق » 
فنقول لآن ( مونتو يعرف عند الرجل الأسود بكونه أعظم رجل وأكمل 
الرجال خخلقا وشكلة وهذا فهر يستحن العبادة . وهو أقوى الكائنات 
فخلق كل شىء فى مكانه ويؤدى وظيفته على خير وجه ONG‏ 

رعل نوه هذا التعريف يتبين أن الاسم ذا الرئة الإفريقية هو 
بمثابة شفرة من المنظومة العقائدية السوداء . إن ٠‏ مونتوه النموذج 
الإنسانى المتسامى ليس من فصيلة الكائنات الهلامية المحلقة فى عليائها 
القدسى PS gis‏ فى علائقها مع البشر بألوان من الطقرس 
والاحنفالات التقربية الموسمية a‏ حقا إنه بتعاليه يتراءى أشبه ما يكون 


. بالإله . لكن ما تتميز به الذهنية الزنجية عن كثبر من الذهنيات هو أنها 


لا تعتبر الإلّه ماهية نجريدية غائمة ؛ أو كينونة متعالية تليدة ومحايدة › 
إنه روح خلاق » ورمز مطلق وفعال لا يتوان عن الاندغام والتماهى 
فى ممتلف مناحى الحياة وأصعدتها > فهو القبس المشم لفعل الأفراد , 
والمنظم لعلائفهم وتمارساتهم اليومية 1 يلهمهم قيم العمل والشحاعة 
والاحتمال والتعاون . وبقدر ما يمزودهم بطافة حب الخير والحن 


والعدل والحمال er‏ انفعالاتهم الروحية ۽ من خلال الإبداع فى 


مجالات الموسيقى . والرقص . والنحث . والتقنع . وهو من يرس 
ote‏ قدسية السحر وتكريم الموق . إن مونو باختصار هو الرمز 
الذهنى الأمثل , المكثف لنموذجية الحياة السوداء . سواء فى جانبها 
الملدى أو الروحى . على أساس ( أن القيم الروحية الحقة لا تنفصل 
عن الواقع الاقتصادى والاجتماعی )۳ , 

لذا أصبح المنزع العودوى إلى إفريقيا العصر الذهبى تعبيرا عن 
إرادة التخلص من المأزق المهوياق الأسود . نعنى تعبيرا عن حاجة 
وجودية ملحة إلى اعتقال المونتر الثاوى فى الذاكرة السوداء . وعصرنة 
القيم المادية والروحية الى يضمرها هذا المعتقد الراسخ . بفعل أن 
هذا الاختيار هسو البديسل الرؤ بوى لإشکالات السذويب والمسخ 
والاستلاب الى أفرزها الخطاب sos‏ الأبيض ; 

من هنا بتبدى لنا كيف أن الرؤ ية الأورفية قادرة عل إنجاز أجوبة 
فعالة لمتراكم الاسئلة فى العام الأسرد(؛*) ۽ led‏ من ll‏ البومى ‘ 
إلى المركب والشمولى . مرورا بالعلاقة مع الآخر . وبالموقف من 
القضايا الكونية التى تمس الإنسان بما هو كل ٠‏ ول لا ؟ ونحن نعرف 
ذهاب ( بعض الإ فريقيين المحدثين إلى أن أسلافهم هم الذين اكتشفوا 
الرب لإنسانية . بقولون إن الدين من نناج عقل إثيوبيا بالمعنى القديم 
للكلمة )*" . ومثلما كان هبوط «أورفيوس؛ إلى العالم السفل ابتعاثا 
Lats‏ دالا ٠‏ اشتغلت الرؤية فى المتن وف المعادلة النى بلورتها بلية 
الأسطورة . أى أن نزول الذات السوداء الجمعية إلى أعماق ذاكرتها 
الناريخية إن هو إلا بحث عن إكسبر حضارى أصولى قادر على ابتعاث 
i yl‏ وتوفير تماسكها ‘ وعل ملء الفجوات والبياضات اللا إنسانية فى 
محتلف جوانب الحياة لدى السود ٠‏ إذ( ليس عل المستوى المفاهيمى , 
وإنما على مستوى المتخيل والمحاكان ٠‏ يقوم الفن بتسديد نقده للنظام 
القائم . لانه يعكف عل إماطة اللثام عن طبيعته اللا إنسانية )(5*) , 

اعتمادا عل ما بيئا نستطيع إذن توصيف الوعى العودوى الأسود 
بوصفه تهليا لما بصصلح عليه لسوسيان جولدمان بالسرعى الممكن . 
صحيح أن هذا النمط من الوعى ريما بدا من قبيل الوعى النكوصى 


السالف . مادام يمخدم . باستثارته للذاكرة الكلية » تأييد الحس 
الماضوى ‘ why pally‏ عن الانشغال بالآن والمحتمل من الفضايا 
والأفاق . غير أن التحليل المتأن لهذا التمظهر المموه فد يعين عل 
الموضعة الدقيقة للنمط المشار إليه ‏ فالردة إلى الماضى تكتسى هنا 
معنى إيجابيا ٠‏ إنها شرمى إلى استعادة نموذج رؤ يوى مسكوت عنه 
بحكم عامل الهيمنة البيضاء . وبحكم إغراءات الحضارة البيضاء . 
Sham ly OS sy dl dt‏ بهم مصبر الكلية الزنجية » فهر 
بذلك وعى ثورى . اجتيازى . ومستقبل ؛ لأنه يعمل على sa‏ 
مجمل العوائق gil‏ مول بين السود ونحقيق تصورهم الحضارى 
الخاص : 

إن الكلية الزنجية الحالبة فى معظم جوانبها ثمرة لتضافر عوامل 
ناربخية متلاحمة يأ فى مقدمتها عامل العلائق اللا متكافئة مع العام 
الأبيض . ولذلك فإننا نستطيع أن نستسيغ . حين حرصنا عل 
استحضار هذا المعطى ؛ لاذا كانث القطيعة ( أو تصفية الحساب مع 
الأبيض مائلة دائها فى صلب المشروع الرؤ يوى الزنجى . كها نستسيغ 
أيضا . كتتيجة , أن الموقف الفطائعئى , بالنظر إلى أنه مكون أساسى 
للرؤ ية الأورفية عند الشاعر ‘ هو أحد أبرز وأجل وجوه الاحتمالية 
والإمكان والثورية . اعتمادا على أن القطيعة فى المنظور الزنجى تعنى 
قبل كل شىء حفر هرة بين الكلية الزنجبة والكلية البيضاء . لأن هذه 
الأخيرة هى المسؤ ولة تاريميا وأخلاقيا عن اغتيال « مونتو: أو الحقيقة 
الحضارية السابقة على ا هيمنة البيضاء . ولآن ( الحركة الثورية لا تغدو 
ممكنة إلا حينم! تنحطم الأسطورة الإيديولوجية التى تؤ طر أفكار الناس 
عل مستوى الوعى )"*) . وهله الأسطورة الإيدبولوجية تكمن 
أساسا d‏ حاجز التبعية والمفضوع للحضارة البيضاء . 

ولعل الحركة الثورية . فى هذا الإطار. تجاوز مفهومها المبدثى 
لتأخذ مظهر مشروع تاريمى من الضخامة بمكان . يستهدف إحلال 
أسطررة إيديولوجية سوداء مكان أسطورة الإيديولوجية البيضاء . أى 
تحطيم أسس المعادلة التاريخية المغبونة . ( ففى البداية كان هناك 
العصر الذهيى لإفريقيا 2 ثم تلاه عهد التبدد والعبودية ٠.‏ فيقظة 
الوعى )**) , ولكى تعود الشرعية هذه المعادلة فتأخل نسفا متماسكا 
يجب القفز على ذلك البياض التاريخى « عهد التبدد والعبودية » ٠‏ 


الرؤ ية الأورفية فى شعر الفبتورى 


الذى أطلقنا عليه نحن ١‏ بئية تدمير اطوية ؛ بما أنه نشويش IE‏ 
سلبى . وتفكك رؤ يوى . وانهيار للكلية الزنجية . إن يقظة الوعى 
هى أداة إنجاز القفزة المطلوبة . وقاعدة حسم الإشكالية الهوياتية . 
ومادامت هذه البقظة فعلا تاريميا . لان کل فعل ( ينم عن وعى من 
خلال كثير من مناحيه ٠87)‏ . فإنها تتضمن معنى احتماليا وثوريا . كما 
تصبح تطلبا للممكن أكثر منبا تعلقا بالقائم الناجز . 

نخلص إلى القول بأئنا لسنا بإزاء منشور نظرى . واضح 
ومتماسك ٠‏ أو بإزاء بيان إيديولوجى من توفيع نكروما . أو سنجور . 
أو سيكونورى . أو نيربرى . . بل نحن بإزاء كتابة شعرية لها أولياتها 
ومشترطاتبا المخالفة لأوليات ومشترطاث الملشور النظرى أو البيان 
الإيديولوجى . فالكتابة الشعرية شكل ودلالة خناصين . ومن تركيبنا 
للمستويين أمكننا اسئنتاج رؤ ية محددة للعالم تحمل فى عمقها وعيا 
مكنا . ومن المعروف أن الكتابة الأدبية عموما ( ولو أنها تنفصح عن 
رؤبة خاصة للعالم ؛ فإنها تكون مسوقة مسبقا , لدواع أدبية 
وجمالية . إلى تعيين حدود هذه الرؤية . والقيم الإنسانية النى بنحتم 
تقديمها بغية الدفاع عدبا 2١١)‏ . وتوفعا لأى طرح قد يرى أن الرؤ ية 
والوعى الملتقطين فى المتن ربما الفا ما يجوز التقاطه من نوايا الفبتورى 
وتصريحاته وحواراته . أو ما يمكن أن تقدمه القراءة المهادئة لشعره wm‏ 
نحسبا لهذا نقول إن الأمر الاساسى لدينا هو أن الرؤية والوعى يندان 
عن سلعطلة الشاعر ونسواياه » ويستفران . قوة وفعلا . فى مكتوبه 
الشعرى . أى فى المتن الذى هو حثهما بنية نصية مضمرة لبنية دالة أو 
أكثر . هذا من زاوية ٠‏ ومن زاوية ثانية فإن الفيتورى لا يكتسب 
أهميته إلا عبر انتمائه إلى الكلية الزنجية 6 ومهما فوى أو ضؤل هذا 
a geal Ob 6 ola‏ الأكيد هو انتماؤه . بما هو ذات مبدعة . إلى 
بلورة رؤيسة كلية » ووعى كل تمكن . لأن ( السوعى الممكن كان 
الشكل «١‏ الذانى ؛ لتلك الإمكانية المرضوعية التى يتوفف عليها إنجاز 
fo ONC ZY‏ أن الأثر الذى يهمنا هنا طبعا هو المتن ولا شىء غير 
oll‏ 

Gy‏ النباية نقترح أن نسطر نمذجة توضح آلية الرؤ ية الأورفية فى 
cyl‏ بما هى وعى ممكن . وذلك فى إطار علافتها مع البنية الشكلية 
والدلالية للمئن ومع بنية المرجع التاريجى : 


١ وم‎ 













Cale] 
] البنية الشكلية للمتن‎ [ 





[ البنية الدلالية للمتن ] [ بنية المرجع التاريجى ] 









بنية لعددية ‏ تحولية ( جدلية ) بنبة تعددية - تحولية ( جدلية ) بنية تعددية - تحولية ( جدلية 
( 






es GE‏ لسع تصاام مقهوى 
ابل الى يح هه ثائل بنائى 






تصادم مفهرمی 









[ بنية تدمير اهوية ] [ مشروع ندمير اههوية ] 





تصادم مفهرس الاستممار 
ao‏ 


he 


دلالة الميز المنصرى الميز العنصرى 


دلالة الاستعمار | ے 



















] مشروع اسئعادة الهوية‎ [ eee 
| | 
4 sl دلالة الحرية‎ 
دلالة الثررة‎ 


so nee 
تصادم مفهرس لثورة‎ 
بای الإنسان‎ JM دلالة الإنسان‎ 





["بنبة أسطورة أورفيوس ] 
بنية نعددية - نحولية ( جدلية ) 


تعلق أورفيوس ببرريدسى مه هبوط أورفسوس إلى مال الول ے فوت 
بوريديسى وححياة أورفيوس 





أ - سواد الجسد وهاجس نحليك العا . 

ب - ظلامية عهود الاسترفاق والاستعمار والميز العنصرى , 

ج - جحيمية تجربة التحرر والثورة وتأكيد المدارة الإنسانية . 
رجبرع إلى الماضى ( وعى نكرصى ) : 


إفريقيا العصر الذهبى ' 


ثم العودة إلى الحاضر واستشراف المستقبل (وعى ممكن ) 


1 
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Lucien Goldmann : ( Structralisme génétique en sociologie de. ١‏ 
la literature ) in ( Le structuralisme genétique ) Ed. Denoel/‏ 
Gonthier, Paris 1977., p. 24.‏ 
Lucien Goldmann : ( Marxisme et sciences humaines )Ed,Gal-. YF‏ 
limard, Paris 1975 pp 57 —— 58.‏ 
Lucien Goldmann : ( Recherches dialectiques ) Ed. Gallimard, ¥‏ 
Paris 1959p, 49,‏ 
Ibid, p. 46, 4‏ 
4 ءلة0 .80 ز Lucien Goldmann : ( Marxisme et sciences humaines‏ 
imard, Paris 1975 p. 57.‏ 
Ion Pascadi : Le structuralisme genetique et Lucien Goldmann. §‏ 
in Le structuralisme génétique p. 122.‏ 
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Lucien Goldmann : ( Marxisme et sciences humaines )p. 58. — {+ 
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Sami Nair et Michael Lowy: ( Lucin Goldmann ou la dialectique. 1‘ 
de la totalité) p. 19 
Lucien Goldmann: (Recherdches dialectiques) p. 55 = \¥ 


Lucien Goldmann: (Structuralisme génétique en sociologie de . 1A 
la literature) in (Le structuralisme génétique) p. 26. 

Luclen Goldmann: (Marxiame et Sciences humaines)p.21. — 4 
Reiner Rochiltz: (Lucien Goldmann: et la pense du possible) in... ¥: 
(Le structuralisme génétique) p. 194. 

Sami Nair et Michael Lowy: (Lucien Goldmann ou Ia dialectic: 4 
que de Ia totalité) p. 19. 

۲ - نشير هنا إلى استكمار جان بول سارئر لرمزية أورفيوس فى مفاربته الناضجة 

ee ny sh pl py gi‏ سور 

Voir: Jean Paul Sartre: (orphée noir) in (An de la 
nouvelle poésie négre et malgache de langue francaise) de 
كبا نشبر إلى تہنی لیلیان کیستار لأسطررة‎ Leopold Sedar Senghor, p. 17. 
بالأرافيس السود . ف:مأ0؟‎ cpr أررفبوس , مما جعلها تلقب الشعراء‎ 
Lylian Kesteloot:(Anthologie: negro-africaine panorama criti- 
que des prosateurs, podtes et dramaturge noirs du XXE siecle) 
p. 9. 

7" كانث فد ظهرت فى by pings‏ خلال السنبنات بجلة باسم ( أورفيرس الأسود ) 
(فناعنام0 كام هاة) اجتمع حرا بعض الشعراء النيجيريين الذين استرفدوا 
أفكار ليوبولد سیدار سنغور رإيمى سيزير ؛ وقد كان قطب الرحى فى هله 
الجماعة البررئيسور أولل 86162 للآنا من جامعة إييادان , صقثالإناآ ثعاه؟ 
Kesteioot: (Anthologie négro—africaine,panorama critique‏ 
des prosateurs, podtes et dramaturges noirs du XX2 ‘siccte) p.‏ 
,246 


الرؤ يه الاورفيه ل شعر الفيثورق 


4 فى سؤال وجهه الصحفى الكاميرونى أوسيينو دبوب 2109 J] Ousseynou‏ 
الروائية الكاميروئية وبريرى لينكنج #تلطهدا 9/4644 عن الدافع الذى 
جعلها تعنون ررابة لها ب د أورفيرس إفريفيا ؛ ١‏ فقالت تصعلى شخصية 
أررفيرس ١‏ ى اليونان القديمة , صورة شاعرية للحضارة المنبعثة . فى حين 
نصورين لنا أنث وافعا إفريفيا حزينا نسبيا ؟ 
جواب : عندما نقتبس شيئا فإن الأمر ينملق ؛ بصفة خخاصة , بالإحاطة 
بالمشكلات المتميزة لحفبة محددة . إننا لسنا فى البونان . نحن فى إفريقها الى 
لما مشكلات جد voir: (orphée Dairic) de la Camér- , ijpere‏ 
ounaise Wéréwéré Linking. in.Al Bayane (quotidien) 10 em?‏ 

année — No 2290 — Samedi 28 Aout 1982 — p. 6. 

Joél Schidt: (Dictionnaire de !a mythologie grecque et — Ye 
Romaine) Ed, Larousse, Paris 1965, p. 122. 

Samui Nair et Michael Lowy: (LuclenGoldmann ou ia dialectique - 
de la totalité) p. 18. 

tv‏ ندل أرقام الصفحات المديلة للدماذج الشعرية على مواقعها ضمن ( ديوان 
محمد الفيتورى ) المجلد الأول - دار العودة - بيروث ؟/191 , 

8 - الدكتور محمد عبد الغنى سصودى : ( قضايا [فريقية ) ص 75١7‏ , هال 
المعرفة , أكتوبر 194٠‏ . 

-نفسه ؛ ص ۲۱۴ , 

- ٠٠٠٠١ كالرين جررج : ( الغرب التمدن بظر إل إفريفية البدائية‎ - ٠١ 
: نفراسة فى التمركز المرقى حول الذات ) ضمن كتاب‎ ٠, ٠٠ 
TAY et pln البدائية ) نحرير : أشل متتافير - ترجمة : محمد‎ ( 

"١‏ مما يلاحظ أن فكرة الفحولة تحضر , بشكل أو بأخر » فى كثير من التصوص 
الشعرية الزئجية ؛ نما بجعلها مرضوعا من المرضوعات الركربة فى الشعر 
الزنجى الأفرو أمريكى . وقد مر بنا هذا الملمح أثناء وقوفئا على قصيدة 
د مأسأة الإنسان الأخمر » للفيتورى مثلا » ضمن مقاربتنا لدلالة ( الإنسان ) 
في المبحث الثانى 6 كا ثمثل فصيدة ١‏ إلى نبوبورك ؛ للشاعر ليوبولد سبدار 
سنجور أحد أجل النماذج لاجس الفصولة فى الذهنية الزنجية : 
أصيخى السمع با نيبويورك ! آه الصنى إلى صونك الذكورى 
اللحاسي _ , 
صوتك الى يرئج صادحا لى الأربوا ‏ فالشجن بختدق بدموعك المخحدرة 
بقعا من الدم 
أصيخى السمع لبعيد حيث ينبض لبك اللبلكى إيقاعا ودما 
لظام < ce eres eee‏ 
voir; Léopoid Sedar Senghor: (Ethlopiques) in (poemes) p.‏ 

.115 
ونى مؤال وجه للشاعر أحمد عبد الممطى حجازى حول من هم الأكار أهلية 
لإقامة حرار جسدى مع باريس فأجاب ؛ ( إنهم الشبان الإفريقيون السود 
endl‏ يعساد فهم المره كثيرا فى الشرار ع رالمفاهى وداخمل عطات ٠ son!‏ رهم 
فى هلء القصيدة : ممطات الزمن الآخر » يرمزون لحضارة المخصب 
والغطرة . فى مقابل نساء باريس أر عصافيرها الشائخة المصبرغة السريش 
اللاثئى يرمزن لمضارة العقم والآلة ) ‘ 
- مملة ( سيدق ) السنة الرابعة . ع 150 , الإثنين 14 أكتوبر ٠‏ 4 نوفمبر 
4خةا ء ص 6" , 


۳4 


بنعيسى بوحمالة 


1" - المدكتور محمد مصطفى هدارة : ( تبارات الشغر العربى المماصر فى 
السردان ) ۽ س ۳۸۷ دار اللقافة , ۱۹۷۲ , 
۳ س لفسه » ص ۴۸۷ 
14 - وفيق حنسة : ( الفيتورى فى مدار الغربة ) مملة ( الموقف الأدي ) العددان 
٠6‏ - 184 ء كانون الثانى شباط 14814 . ص لاه , 
Ye‏ ل بكتف الشاعر بالتفوقع داخيل الفضاه الإثني الأسود ٠‏ والدليل عل ذلك هو 
ما رأيناه من تفتح إنسان ومن حساسية كونية ٠‏ فى نطاق دلالة ( الإنسان ) 
النى فاربناها فى المبحث الثال , 
ججيرالد مور : ( سبعة أدباء من إفريقيا ) ترجة : عل شلش » ص ۲۲ كتاب 
الفلال . ۳۳۲۸4 , ۱۹۷۷ , 
۷ 2 محمود امين العالم : ( هذا الديوان ) ( ديوان محمد الفيتررى ) المجلد 
الأول - دار العروبة وروت ۱۹۷۲ , ص ٩١‏ . 
Lylian Kesteloot: (Anthologie négro-africaine, Panorama criti — TA‏ 
que des prosateurs, pottes et dramaturges noire dii Xxe‏ 
sidcle ) p. 134.‏ 
۴۹ = نلفث النظر إلى أننا حللنا الحضور الدال لوحداث لفظية كثيرة نميل على 
السراد ‏ وذلك ضمن مقاربتنا للمستوى اللفظى فى المبحث الأرل , 
١‏ حسن المنيعى : ( الخرافة فى الأدب السنغالى ) سنغور » وه ديوب ٠‏ ) , مجلة 
٠۳۴ ۰ | «(duly‏ ولیو “ أغسطس - سبتمير 1457 , ص 45 , 
(orphée Dafric) de {a Camerounaise Wéréwéré Linking in Al — 1'‏ 
Bayane (quotidien) 102me année, N° 2290- Samedi 28 Aoi‏ 
p.6.‏ - 1982 
4 6 .م Frantz Fanon; (peau noir, masques blancs)‏ 
۳ - رفيق خنسة : ( الفيتورى فى مدار الغربة ) مجلة ( الموقف الأدى ) العددان 
١0"‏ - 184 كالون الثانى شباط 1584 . ص 4# . 
Janheinz jahn: (Muaotu: L’ homme africain et !a culture neo- — tt‏ 
africaine) p. 122.‏ 
game te‏ المنيعى | Slant alll j UIA!)‏ : ستجور » ود ديوب » ) مجلة 
(duly‏ س ١‏ - ع" - يوليو - أغسطس - سبتمبر 1457 ۽ س 0٩‏ , 


١ مم‎ 


٩‏ - روجيه جارودى : ( حوار الحضارات ) . ترجمة : عادل العوا . منشوراث 
عویدات » ابریل ۱۹۷۸ ص .100 

Janhelmz jahn: (Muntu: L'homme africain et la culture néo — £¥ 

africaine) p. 123. | 

Ibidp. 126. = tA 

Lucienn Goldmann (Marxisme et sciences humaines)p.92.  . {4 

Jean Paul Sartre: Jorphée noir( in )Anthologie de la nouvelle — 8° 

potsie négre et malgache de langue francaise) de Léopold 

Sédar Senghor, p. 17. 

Almut Nordmann-Seiler,: )La littérature néo-africaine(p.21. — #1 


OF‏ الدكتورة جوزين ججودث عثمان gle):‏ 4 مسنجرر وحضارة الإنسان ( جلة 
( عام الفكر ) المجلد الثامن ‏ أكتربر . نوفمبر . ديسمبر 141/9 . العدد 
الثالث ص .88 

Lucien Goldmann: (Recherches dialectiques) p. 45, - of 

4 س يويد أغلب ممثل الإنتلجنسيا الزنجية فكرة العودة إلى الاصول . عل حون 
يعارضها أخرون ؛ وهذا ما سنقاربه لاحقا . علل أن ما يشجعنا عل تعميم 
المتزع العودوى هر الاتفاق شبه الكامل بين المثففين الزنوج ٠‏ ما بشكل مرقفا 


متجانسا ومتماسكا . 

08 جمال محمد أحيل : ( وجدان إفريفيا) دار الثأليف للترجمة واللشر › ا خرطوم 
‘Shige. NAVE‏ 

Pierre V.-Zima: (La mise en sctne de la dialectique, Trois mod-— 0 


les) p. 184. 

Pierre V. Zima: (La mise en sctne de la( dialectique, Trolsmod-.. @¥ 
Yies in )Le Structuralisme génétique) p. 184. 

Jean Paul Sartre: (orphée noir) in (Anthologie de la nouvelle . 0A 
potsie negre et malgsche de langue frangaise) de Léopold 
Sédar Senghor p. 38 

Lucien Goldmann: (Marxisme et sciences humaines) p. 123. — 04 
Lucien Goldmann: (Marxisme et sciences humaines)p.123. سه‎ 
Reiner Rochiltz: (Lucien Goldmann et la pensée du possible) in. 11 
(Le structuraliame génétique) p..194. 


خصوصيّ الرؤباوالتشكيل 
= — 





١‏ - التصدّى للكشف'عن خصوصية الرؤيا والتشكيل فى شعر محمود درويش بوجب - بالضرورة ‏ إدراكا دفيقا لهذين 
المصطلحين . ومن ثم وعيا شاملا بالسياق العام الحركة الحداثة الشعرية العربية على مستويين : الأول زمنى نطورى ؛ 
والثان فلسفى فكرى . يحيط بمفهوم الشعر لدى رموز هذه الحركة . كبا يقتضى تعرف تضاريس الخربطة الشعرية 
الفلسطيئية ومنجزاهها فى هذا السياق . وموقع محمود درويش مها فى إطاره الفنى والعمل وليس ذه الدراسة المحدودة أن 
تزعم الإحاطة والشمول لأن التوفر على إنجاز هاتين الصفتين فوق طافة أى دارس فرد . لذا كان لابد من الاختيار ومن 
هنا فقد عمدت إلى انتقاء مجموعته الشعرية قبل الأخيرة و حصار لمدائم الببحر )١(6‏ وقد أخذت فى الحسبان ‏ عند اننقائى 
هذه المجموعة ‏ عدة أمور , منبا أن هذه المجموعة تشكلٌ نصاً شعريا يفضى برؤبا متماسكة , ففيها خصائص الديوان 
بوصفه عملاً شعرياً متكاملاً . ثم إن هذا الديوان كان إفرازاً لمرحلة تاريمية حاسمة فحياة محمود درويش والفضية الى 
ارتبط بها » بل على مستوى الأمة بأسرها . فقد أنشثت قصائد الديوان فى المرحلة التى سبقت حصار بيروت وتلته ٠‏ 
فحملت بلور النبوءة وعذابات الرحيل . ثم إنها ‏ على المستوي الفنى - نضمنت أشهر قصيدتين لمحمود در ويش ) وها 
د بيروت » وه بحر للنشيد المر ؛ ؛ والقصيدتان تشكلان سياقا متصلا . تبدث فيه أبرز محصائص فن محمود دروبش 
الشعرى . وقد حاولت أن أدرس الديوان فى إطار منهج يأخل فى الحسبان أن العمل الفنى إدراك جمالى للواقع . وأن 
العلاقة بين الفن والوافع علاقة نوعية بالغة التعفيد"“ . لذا فإن التركيز على الظواهر الأسلوبية المتميزة والدالة فى تبدياءها 
التشكيلية التى تفضى بالرؤيا هو مناط الاهتمام فى هذه الدراسة . 


والقصوصية شرط أمياسى لتحقيق المرية الإبداعية ولا وجود 
ثثل هذا التحقق بدونها . ثم إن الخصوصية ‏ فيها هى تفرد وتجاوز - 
لا بد أن تتم على مستوى النشكيل فى تجلياته الاسلوبية النى يسعى 
الفئان جاهدا إلى ابتكارها بوعى ٠‏ متسلحا بالخبرة الجمالية التى تفرز 


بالضرورة ما بجاوزها , فينبئق gb OLS bys‏ جديد , له نسيجه 


الارنباط بالإشراق الصوفى والحدس المعرفى , وكذلك الرؤ يا بمفهومها 
الحلمی0) . ۱ 


والمقصود بالتشكيل هر تلك الكيدونة اللغوية المتعيدة بنسيجها 


الخاص ٠‏ يتمثل فى بنى ند تشكيلية ها نسقها الخاص ؛ كذلك تنبئق عنها 
رژ يا » فالقصيدة من حيث هى عمل فنى ليست إلا تشكيلا خخاصا 
لمجموعة من ألفاظ اللغة29 . 


والرؤ يافى الفن بمفهومه الحديث ليست فكرأ متعيناً أو الفعالاً GT‏ 
Ul‏ هى حالة من حالات الكشف والتجل ؛ ومن ثم فهى وثيقة 


اللغوى المتميّز . والرؤيا تنبئق تلقائياً عن هذا النسيج 6 وتتجل فى 


. فضائه الدلالى . وإذا كان من الحقائق المعروفة أن الشاعر فى مراحله 


الفنية الأولى كان يتبنى فكراً اجتماعياً مدا , يدخل فى إطار الرؤ ية 
مفهومها الفلسفى نتيجة لانتماله الأيديولوجى » الأمر الذى نرك 
بصماته عل إنتاجه الشعرى , فإننا نرى أن الرؤ يا بشروطها الفنية لم 
تتراجع فى أشعاره اللاحفة وإن ظلت حمل آثار هذا الانتهاء ؛ فقد 
۳۹ 


محمد صالح الشنطى 


أولى الشاعر الفضية الحمالية أهمية خاصة . بعد خروجه من الارض 
المحتلة . 


ومن المعروف أن محمود درويش ينتمى إلى الجيل الثنى من شعراء 
الحداثة فى العالم العربى على المستوى الزمان ٠‏ ولكنه على المستوى الفنى 
ارط هو وأبناء جيله op‏ شعراء الأرض المحتلة tom pat‏ الريادة 
والتأصبل ؛ بتلك المرحلة التى كان الانبعاث هاجس شعرائها 
الأساسى ؛ وخصوصا لدى من عرفوا بالشعراء التموزيين , الذين 
كان التجديد فى الإطار الوزنى همهم الأساسى . والتعبير عن الوجدان 
الفومی يشكل توجههم الرئيس . وإذا كنا نستطيع أن نبين اتجاهيين 
محددين لدى ذلك اليل من الرواد والمؤصلين : يرتبط الأول منبم) 
بحركة التاريخ , والتشبث بها دون تفريط فى الموروث الجمالى . 


والاعتصام بالتفعيلة بوصفها متكا وزنياً تراثا ٠‏ واللواذ بالنماذج العليا 
يستلهمونا ويوظفونها . عل نحو ما فعل التموزيون الذين استغلوا 
أساطير البعث ونسجوا رؤ اهم المنفائله من خلالها على نحو ما فعل 
السياب فى العراق » وخليل حارى فى لبئان . وصلاح عبد الصبورلى 
مصر . ولسوف نلاحظ أن بعض شعراء هذه الموجة كان لهم انتماءاتهم 
السياسية والاجتماعية المثمائلة . التى أفرزت هذه الرؤى المتفائله . 


کہا کان لدرويش وبعض أقرانه التوجهات الأيديولوجية نفسها ؛ 
فكانت الدعر ة إلى التخلص من العاطفية المسرفة والحمود الكلاسيكى 
تستقطب جل اهتمامهم ٠‏ على الرغم من أن بعضهم م يبعد كثيراً عن 
تلك الرومانتيكية الثورية . النى نضحى بغير قليل من الوعى بحفائق 
الراقع الموضوعى ‏ من أجل الاحتفاظ بالرؤ يا المتفائلة , 

فى الوقث نفسه ظهر اتجاه آخر مواز للانجاه الأرل ؛ يتمثل فى بعض 
رموز مملة شعر والمدرسة الحدالية اللبسانية بشکسل عام ٠‏ الق كان 
يتزعمها يورسف الخال ‘ وأبو شفرا ‘ وأنسى الحاج ‘ وأدوئيس وهذ! 
الانجاه يقف معاكسا لاصحاب الرؤ ية التاريخية الاجتماعية . لذا 
كانت المغامرة الشكلية واللعبة اللغوية تشكلان مناط اهتمام شعراء 
هذه الموجة فاهتمبوا بالمترجمات ‘ وبالتروع التجريبى ؛ وكان 
موقفهم من الثراث متناقضا . وكانت مجلة الأداب الببرونية حور 
استقطاب الانهاه الأول ٠‏ ووجد محمود درويش وشعراء المقاومة فى 
الأرض المحتلة فى مجلة الأداب البيروتية نافذة منسعة لنشر إنتاجهم . 
زرا مسموعا يطلون بأصواتهم من خلاله , حيث كانت قصائد 
ننشر فيها باحتفال إعلامى متميز . وفد ظل محمود درويش هو الشاعر 
الأبرز بين زملائه , فكانت تصائده تمئلك خصوصينها من خلال 
تجاربه الخاصة فى السجن . وإذا كان بعض مؤ رخى حركة الشعر 
العرى الحديث يحلون شعر المقاومة فى الداخخل منزلة خخاصة . فإن ذلك 
يعود إلى مواقفهم العملية » والتزامهم الثورى فى مواجهة الأعداء ‏ 
أك ما يعود إلى المسنوى الفنى لفصائدهم . « فشعرهم كان بتميز 
بصور ارية وبلهجة إيجابية مفعمة بالتحدى » . غير أن محمود درويش 
كانت له خخصائصه الفئية المنميزة علل: نحو ما سلرى فيا بعد . 

d کان البعضص يرجم خصرصية الشعر الفلسطينى المقاوم‎ ls 
donk ¢ Llane! Lay pl المحئلة إلى بضع ظواهر فنبة‎ aN داخل‎ 
الحديث اليومى فى نبرنه المحبية ؛ نتيجة للاحنكاك المباشر والمتواصل‎ 
بالعدو . فإن هذه اللخاصية كانت تعد من المبادىء الأساسبة لدى‎ 
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شعراء الحركة الحديثة . لا فى العام العربى فحسب . ولكن فى العام 

بشكل عام , . 

إننا نجد شاعرا من جيل الرّواد . كصلاح عبد الصبور مثلاً . يرى 

أن من أهم إضافاته إلى هذه الحركة استغلاله للغة الحياة اليومية0*» . 
إن اصطناع هجة الحديث اليومى alg‏ الافتراب منبا لدى شعراهء 

المفاومة . لدى محمود درويش بخاصة . جاء عفوياً ؛ فعن قصيدئه 

الذائعة الصيث , 

١‏ بطاقة هرية » ؛ 


سجل أنا عربى 

ررقم بطاقى حمسون ألف . . . الخ 

يقول إن هذه القصيدة ولدث ولادة عفوية حينها كان فى لقاء مع 
ضابط إسرائيل فى دائرة الأحوال المدنية لاستخراج بطاقة هوية بعد 
بلوغه سن الرشد القانون . حيث سأله الضابط عن جنسيته فقال له : 
إننى عر ٠‏ فاستنكر الاسرائيل ذلك . فقال له بالعبرية و سججل أنا 
عر » ثم خرج من عنده وهو يدندن ببذا المقطع ؛ إلى أن اكتملت 
القصيدة" . وقد كان ذلك أمرا شائعا لدى شعراء المقاومة بشكل 
عام ؛ فهو يقول : « كنا مجموعة شباب دون الثلاثين نفتقر إلى أدل 
مقوماث الرد العمل عل الهزائم النى يعاصرها رعيئا وعارثئا . وكنا 
نحاول كتابة الشعر دون أن نعى أنه شعر ؛ كنا نصرخ . نتوجع . 
نحئج . فلم ثملك أداة تعبير أخرى » . 

ويؤكد محمود درويش ما سبق أن أومات إلبه من التهاء إلى جيل 
الرواد حين يقول : « لقد تربينا على أيدى الشعراء العرب القدامى 
والمعاصرين . وحاولنا التعرف عل رواد هذا الشعر فى العراق وفى 
مصر وليئان وسوريا » ونحن لا يكن أن تعتبر أنفسنا إلا تلامذة 
لأولئك الشعراء ,© , 


وم يكن التشبث بالبساطة اللغوية ثمرة الاحتكاك اليومى المباشر مع 
سلطات الاحتلال فحسب » ولكنه أيضا جزء لا يتجصمرزأ من المعتقد 
السياسى والتلمذة الفئية لدى الشعراء الذين ثاروا على الحذلقة اللغوية 
والتنطع البلاغى التقليدى . وخخصوصا نزار قبانى , hr Gl‏ كد محمود 
درويش باستمرار بنوته الفنية له ‘ وكذلك مظفر النواب ‘ الذى أورثه 
تلك اللبرة الصريحة الجارحة . 

أما الظاهرة الثانية الى برزت فى شعر درويش ‘ وخصرصا فى 
دبوانه « عاشق من فلسطين ot‏ وال تكمن فى حسبان الوطن امرأة 
معشوفة ؛ والالتحام بالأرص التحاما صورفيا فهى ظاهرة شالعة فى 
الشعر العرى الحديث . وخصوصا لدى نزار قبانى وأضرابه من شعراء 
هذه المرحلة غر أن ١‏ خياله الغنائى المترف . الذى يصل إلى أعل 
درجاث النخيل المدهش أحيانا يجاوز جميع العبارات الجاهرة السهلة في 
الشعر الوطنى , ليجعل لشعره جاذبية خاصة . . . إنه بسبب إيقاعات 
شعره المنسابة . وصوره الشفافة . ولهجته الأليفة الأليسة ودفئه 
وحماسته المخلصة ‘ وفوق كل شی ء بسبب لغته ؛(4) أكثر الشعراء 
الفلسطيئين تميرًا , 

وإذا كانت خصرصينه الهلية ف المرحيلة do’!‏ سن مراحل تطوره 
الفنى ٠‏ تتمثل فى نعبيره عن تجربته الخاصة . التى كانت تشكل بعدا 


رليسيا من أبعاد القضية العامة » متوسلاً ما شاع لدى رواد الحسركة 
الیديئة کا أسلفنا ۽ فإن قضية التوصيل ظلث هاجسا يؤرفه. 
لا بسبب انتمائه الحزبى فحسب ٠‏ بل بسبب الوضعية الخاصة التى 
وجد شعراء الداخل أنفسهم فيها وم يفتصر الأمر على أدباء المقاومة فى 
الداغل . بل امتد ليشمل الشعراء والكتاب الفلسطيئين الملترمين فى 
الخارج . ولذا نجد درويش فى هله المرحلة يبتف : 


قصائدنا بلا لون 
بلا طعم . , بلا صوت 
إذا لم تحمل المصباح من بيت إلى بيت . 


ولكن محمود درويش يجاوز هذه المسألة فيها بعد تدريجا ١‏ فهو مئل 
صدور دبواله الثالث « عاشق من فلسطين » يستجيب لدواعى النطرر 
عن وعى مسبق إذ يقول : « وهكذا أرى أن خطوت خخطوة نحو المزج 
بين الأشباء › نما استدعى صيغة أكار مرونة نتسع لحركة ازج . وقد 
حدث ذلك بما يشبه التلقائية . إذ لا خيار لك وسط AS bel ole‏ 
والرموزفى أن تفرر شكلا) . لقد كان هذا التطور التدريجى استجابة 
حقيقية لتفاعله مع معطيات tle‏ وافعيا وثقافياً ؛ وكان ثمرة معاناة 
حقيقة حاضها الشاعر مع نفسه واحترق فى أتونها ؛ فهر حينما أصدر 
ديوانه « آخر الليل » الذى يعده من أفضل ما كتب , استقبل بفتور ؛ 
فقد اتسعث الدائرة الإيحائية الرمزية ؛ وخفت الصوت الخطاى 
المباشر . وكان خروجه من فلسطين المحتلة بداية مرحلة جديدة فى 
شعره ؛ رسخت حصوصيته الفلبة › إذ حاول أن يوفق بين تعقد نجربته 
وتراكبها » وتوافر الحد الأدنى من التوصل . وبين استشرافه لأفاق 
المرحلة فى yaad‏ التاريججى الحدثى , ومواكبة تطور الحركة الشعرية 
pill las‏ . وحاول جاهداً ألا بقع فى شرك الشكلائية المحضة . 
وان يون حذرأ فى لعبه على أونار المغامرة اللغوية » فحاول أن يسلك 
سبلا وسطأ بين نبج محمد عفيفى مطر بتعقده وعموضه وترائه الذى 
دفع ناقدا كمحمود أمين العام إلى القول عنه « إنها مدرسة دلالية 
وبلاغيه جديدة (YD,‏ ۽ ومدرسة أمل دنقل ‘ النى تتشبث بالمفارفة 
رتصطلمع سبيل الأسطررة . ولا تخرج من دائرة التوصيل . كذلك 
فإنه لا بنزع إلى وص غمار التجربب اللغرى حتى شفا الخروج من 
دائرة الوعى ؛ والترسخ فى سياق النص بتأكيد نظام التشفير فيه » دون 
الخروج إلى أفاقه المرجعية كما يفعل أودئيس وأضرابه من شعراء الحداثة 
أو الفصيدة الأجد ‏ عل ححد تعبير عبد العزيز OMSL‏ فهو ينأى 
عن الصور العقلانية الصورية ذات التشعب العنقودى ؛ أو التناص 
الكثيف الذى le‏ عل سياف الفصيدة » والدرامية الق تتعدد فيها 
الأصرات وتغيب من خلاها الحوبات المتعيئة ؛ وبلشطر فيها الوعى فى 
نصادم نتقاطع فيها الدلالات ٠‏ وتتطابر فى فضاء غير منظور . كما بنأى 
عن ذلك التطرف الشكلانى الصورى لدى دعاة التجريب المطلق . أو 
أولفك الذين يرون أن القصيد: محاولة للفبض عل الحلم 
المتحرك 2١7‏ . إئنا نجد فى قصيدة محمود درويش بصمات كل هؤلاء 
فى مزيج مدهش سبق أن أشار إليه صراحة فى بعض حرارانه » فهر 
بلتفى مع محمد عفيفى مطر فى ولعه الشديد بتكنيك النساؤ ل والشك 
المفجر للصورة ؛ ومع أمل دنقل فى ولعه بالمفارقة واستدعائه gabe‏ 
العليا » وارتباطه الحميمي بالمرحلة ‏ وسخريته الخفية المرة بمعطياتها , 


خخصوصية الرؤ با والتشكيل 


ومع أذوئيس فى اهثمامه ded! prc,‏ واستغلال طاقاتها الكامئة ۽ 
وبالبيان فى نزعته التصورية”"') » وبصلاح عبد الصبور فى تألقه 
الحوارى وبساطته اللغوية الشديدة » وبالسياب فى موسيقيته العالية 
وإيقاعه المتميز . وهو لا بقف ضد موجة التجريب ولكنه يعارض 
إفرازتها السلبية » واستنساخخها لنفسها . فهو يثور على التجديد 
والحداثة اللذين يراد هما أن يتحولا إلى مرادفين للعدمية فيقول د إن 
هذا الشعر قد خلع الشعر من صلب حياتنا البومية وجعل الشعر نكنة 
الناس الصباحية . . إنه يقول الضجر . يقول التشابه . مول 
القصيدة إلى لقطة إخبارية أولغز أو إلكئرون!؟' , وهويرى أن الشعر 
الحديث منتهك بكل عوامل الفوضى . وأن هذا الشعر دخل فى مطية " 
جديدة ؛ ويرى أنه لابد من الاحتهاء بقليل من الكلاسيكية العربية › 
مؤكدا دور الموسيقى والصورة والقافية 


وعلى مسترى الشعر الفلسطينى يأن محمود درويش امتداد! Lone‏ 
للسباق التطورى فى ناريخ هذا الشعر الذى بدأ بقاعدته الكلاسيكية 
مثلة فى إبراهيم الدباغ . ونحى الدين الاج عيسى . وحم 
العدثان . وبرهان الدين العبوسى!*) . الذين كان شعرهم مثلا 
للنزعة الإحيائية المتأئرة بالكلاسيكية العربية الام فى مصر . ثم جائت 
بعدها حركة شعرية وطنية التحمت بالثورة د الاحتلال البريطان 
والغزو الصهيون . فكانت ذاث نزعة رومانسية ثوربة . نلامس آفاق 
الواقعية فى بعص نماذجها , وهذه الحلقة من حلقات النطور تضم 
إبراهيم طرقان » وعبد الرحيم محمود . وعبد الكريم الكرمى ( أبو 
سلمى) الذى كان أشبه ما يكون بالجواهرى فى العراق . بديساجته 
اللغوية . وميوله الاجتماعية والإيديولوجية . وقد مهد هذا الثلاثى 
لغلهور حركة شمر المقاومة . التى برزت فى السنينيات داخل الأرض 
المحتلة » حيث نجد جذورا لكثير من الظواهر الاسلوبية . . فى هذا 
الشعر قد برزث على نحو جل لدى هؤلاء . كالاستعانة بالأساليب 
والالفاظ العالمية أحياناً ٠‏ ثم المرج بين صورة المراة وصورة الوطن , 
رحصوصا لدی أي سلمى . وحن نجد أثار ذلك عشد محمود 
درويش . وخخصوصا فى المراحل الأولى من إنتاجه . ويعترف محمود 
درويش بأبوة هؤلاء الثلاثة الفنية له ولابناء جيله . فيخاطب أبا 
سلمى قائلا : ويا أبا سلمى ! أعطنى لأرى البيدر الذى كنت ألعب 
فيه قبل ثلاثين سئة , أنث الجاع الذى نبنت عليه أغائينا»!”؟) : 

وليس من باب المصادفات الغريبة أن يكون مكتب أى سلمى الذى 
سطر فرقه أشعاره فى حيفا أول قطعة أثاث فى مكتب مجلة الجديد النى 
صدرت فى الأرض المحتلة سئة 14861١‏ . وفوق هذا المكتب كتب 
محمود درويش . وتوفيق زياد . وسميح القاسم » وإمبل توما 
أشعاره.!"1١)‏ : 

وإذا كان بعض الباحثين يرى أن الشعر الفلسطينى المقاوم قد مر 
بمرحلتين هما المرحلة الغنائية الفجائعية ؛ النى أملتهسا خصوصية 
ناريخية » وأملت معها خصرصية تعبيرية أحالت الفجيعة إلى أغنية 
راعشة يسكنها شىء من الانتشاء AYU‏ « فقد كان لمحمود درويش 
نضل اختتامها بقصيدته الشهيرة وسرحان يشرب القهرة فى 
الكافيتريا؛ . التى شكلّت بداية المرحلة التالية . التى أنتجت القصيدة 
المركبة . فانتفلت فيها القصيدة من الغنائية إلى تمارّج بين الغلائية 


1g} 


٠‏ جمد صالح الشنطى 


والذهئية | حیٹ wis!‏ الأزبية نندج > والصور تتكثف . 
والأصرات تنكائثر وتتعدد ؛ فافتربت لغة الشعر من لغة OA) Laat‏ : 


وقد كان dyer‏ درريس § dnd‏ المتمير فى سلسلة التطور والنمر 
هذه , وذلك لتفرد نجربته 0 فقد جمع بين لونين من ألوان المعاناة ؛ إذ 
عان تجربة الاغتراب داخل الوطن » وتجربة النفى خارجه ٠‏ لفد خرج 
فى عام 14177 ليتعرضص حملة عنيفة شنت عليه من الداخل والخار- ‘ 
فقاسىأهوال النفى ٠‏ ثم فوجىء بحقيقة الواقع فانكسرت أحلامه . 
هذا من ناحية » ومن ناحية أخرى احتك بالتجربة الشعرية الحديثة فى 
العام العربى عن قرب ؛ ولمس ما حفقته من منجزاث فاكتسبث خبرته 
الجمالية ثراء . هذا فإنه لم يفع فى أسر التشميط الذى عان منه الشعر 
الفلسطبنى المعاصر إلى درجة دفعت أحد الشعراء المتميزين فى سياق 
هذا الشعر إلى القول بأن القصيدة الفلسطيئية أصبحث ذات tad‏ 
Jim whiny thy ym‏ التشبع . وهذا كان النشاج الإبداعى خلال 
الحصار رديئا ٠‏ سواء من الشعراء الفلسطينيين أو العرب ‏ عل حد 
OG ead‏ 

ومن المعروف أن درويش قد جايل طائفة من الشعراء كانوا محافظين 
J‏ تجديدهم ' ابتداء من راشد حسين . الذى ظل يرسف فى قيود 
العمودية الشعرية زمنا ليس بالقصير . وتوفيق زياد وسميح الفاسم 
اللذين ظلا حريصين عل سمة التوصيل ونصاعة العبارة وجلائها . 
أمافى المنفى فقد كان مجاوزا لمن سبقه أو جايله من شعراء المقاومة , 
وكان له اثير فى itl‏ من الشعراء الشياب الذين ظطلوا يعزفرن عل 
أوتاره زمئا لبس بالقليل . أمامن سبقوه . مثل فدرى طوقان . وكمال 
ناصر . ومعين بسيسو . فلم يبلغوا شأوه . وكان أبرزهم فى التزامه . 
وأفرہم إليه معين بسيسو . الذى ينتمى إلى جيل السرواد من 
الحسدائيين ؛ فضد ظل واضحا ومباشرا فى شعره . وكان يحارب 
الغسوض . ويجمله فرين الردة وافروب . ويدعو إلى جماهيرية 
القصيدة إلى أبعد مدى . وعل الرغم من تداخل النزعة الدرامية فى 
بنية بعض قصائده فإنه ظل شاعرا ذا نبرة عالية , حتى فى أعماله 
المتميزة «الأشجار موت ery aly‏ زجاج idl yl‏ ۽ ولوا 
جسدى كيسا من رمل» ؛ و«القصيدة؛ . التى تعد أهم إنجازات معين 
بسيسو . نجد صوث الوعى فيها طاغبا . ولكله يلتفى فى نباية . 
المطاف مع محمود درويش فى خصصية من أبرز خصائص شعر محموه 
درويش ف إنتاجه الأخير . وهى الحوار بن شطرى الوعى . الذى هو 
Lal‏ من أبرز خصائصس الحداثة الشعرية ‏ وهذه الخصيصة تقترن 
بظاهرة أسلوبية أخرى أشار إلبها إحسان عباس . وهى الالوان 
المتنافرة المتآلفة ٠‏ ففى كل واحدة منبا عل انفراد تعمية الظل وإسبامه . 
وفيها مجتمعة وحدة الإيجاء على صعيد القصيدة والديوان ('"؟ , 
ولكن هذا المرج ل يلغ ذرونه إلا لدى محمود درويش . حيث 
( اضمرت أشعاره غاص ببذه الكرئفالات الحاشدة بالبشر المتحدرين 
من التاريخ ie‏ ومن الحفول مرة أخرى . حفل شعره بالحشث 
وال مهرجين والشهداء ورجال البنوك ٠.‏ وعكست الصورة الشعرية كل 
هذا فى مزيج مدهش من الحس الباشر الخطاي أحيانا . الذى يصيب 
بالدهشة والإثار ؛ ومن المعوى المشتق من الأساطير والديائات 
واللمينافيريقا والأحلام 006" , ولا أجد أدق نوصيفاً من هذه العبارات 
التي جات على لسان أحد أبرز شغراء جيله من العرب . 
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وفى الوقت الذى نجد فيه شاعراً كمريد البرغوثى . وهو 
من الجيل اللاحق له بسعى إلى كتابة القصيدة المكثفة . القائمة عل 
الاقتصاد اللغوى , فى محاولة للبناء بدلا من التعبير . وكأنها مكتوبة 
بعبن الكاميرا الى نحاول استنباط المدهش ص العادى , وتقوم عل 
خبطة موسيفية أو لغوية أو إيقاعية أو فكرية على حد تعبيره"") » نجد 
محمود درويش أميل إلى كتابة الفصيدة الطويلة الى نمور بحشد هائل 
من الحوارات والمشاهد والتداعيات : وعل الرغم سن اشتراك الاثنين 
فى سمة أسلوبية واحدة . fat‏ من القصيدة نشكيلة جامعة ببن 
الممودى والتفعيل والنثرى . فإن محمود درويش يبقى الأقدر عل محو 
النتوءات البارزة |b jong‏ الجمع . كذلك ol‏ مود درویش أذاب 


. اليومى والعادى والحيان فى النضالى والالتزامى والثورى ٠‏ واستطاع 


أن يصوغ نشيده المتميز فوق ركام التداعيات ؛ فى حين نجد البرغوئى 
مثلا ‏ يعمد إلى التركيز على اليومى والعادى بوصفهما هموما إنسانية 
محضة . لا ينخرطان فى النضالى والشورى . فيا نجده فى تصائد 
الرصيف ‏ مثلاً ‏ ريد البرغوثى . من تركيز عل اليومى والعادى 
لا نجده عل النحو نفسه عند محمود درويش . كذلك فإن طريقة بناء 
القصيدة , وأساليب هذا البناء المنميزة فيما هو عمارة تتضمن 
العلافات اللغوية والصورية والمرسيقية والإيقاع بمفهومه الكل 
الشامل ؛ والمراوحة بين المتجارب والمتمائل ٠‏ وعلاقة الأنا ف داحل 
القصيدة wal dy‏ الشاعر وبالعام من حوله > وإشراء الدلالة الكلية 
بجملة الأدو ات الفنية الحديئة . واستخدام النشيد والأغنية والمونولوج 
والديالرج والمشاهد . وفتح yal‏ لإغنائه بالفلكلور والأسطورة 
ally‏ وتوجيه iS pl‏ العامة للقصيدة برسم مسارها ؛ وخخلق “he‏ 
متبماسكة تتجادل فيها المحاور" , 


على هذا النحو من التعقيد تبدو البلية الشعرية لدى محمود درويش 
( كما ستكشف دراسة ديوان ه حصار لمدائح البحر » فيه| بعد ) متميزا 
بذلك أيضا J eee CASS ye‏ المنفى . مثل محمد الفيسى › 
الذى يمكن توصيف البناء الفنى فى قصيدته الشعرية فى إطار المببج 


البنائى المعروف . فتبرز الغنائية فى المراحسل الأرل ٠‏ وتندا صل 


القصصية مع الدرامية فى إطار بارز المصالم لا تتمازج فيه العناصر 
ولا تتخالط » وكذلك وليد سيف وغيرهما من الشعراء" . 

ولعله من المفيد ‏ قبل أن نبدأ فى معالحة الديوان موضو ع الدراسة 
أن نشير إلى حقيقئون مهمنين تعينان الباحث عل قراءة الشاعر , 
واصطناع ا منهج المناسب فى التعامل مع شعره : 

الحقيقة الأرلى نتمثل فى رؤبة الشاعر لطبيعة الشعر ووظيفته ؛ 
استعداد خاص . ومن مؤهلات ضرورية . 

أما فيه| يختص بالاولى فإن الشاهر يرى أن الشعر ٠‏ رؤية ثوربة 
للحاضر . ورؤيا للمستقبل : ولماذا نكتب ؟ لأننا جديرون بانتمائنا 
إلى الحياة ‘ ومحناجون إلى الإحساس الدائم shy‏ اليد ارة(*؟) fi‏ 

دبرى كذلك أن لا مبرر سرب الشعر العسرى من وافعيته إلى 
الرمزية . بل إن اراقع الحالى للشبعر العرى يثبث بشكل قاطع أنه 
بشنبك مع الوافع بجرأة وشجاعة على Oy ans dom‏ 

وهو بقول لى موضع آخر : « يجب أن يكون للفصيدة دور ثورى 


ق اللغة ون الوعى العام . ولا أستطيع أن أنصور أى شاعر خارج 
الواقع . . وحتى المتمردون عل الواقع هم أيضا سياسيون ؛ فهم 
يعادون السياسة لأسباب Le!‏ سياسية . وهى تريد أن تطرد أى 
علائق أر نفاعل بين الشعر وبين الواقع . أى قصبدة لا بمنظها 
ولا يتبناها الئاس . لا تفعل فيهم . فهى قصيدة ميتة :0') . وهو 
يرفض مقولة أن القصيدة تكتب لذاهها , ولا نحدثه من تغييرات فى 
داخل نظام اللغة . 

من هنا بتبين للدارس أن محمود درويش يتشبث بالرؤية الوافعية 
الملتزمة . التى نرى للشعر دوراً ما . ولكنه بصر على أن نكون علاقة 
القصيدة بالواقع علاقة جالية ؛ فهو يصر على أن ينم الالتزام والحدالة 
والتجديد والثورية على مسئوى البنية الداخلية للقصيدة :90" . 


أما في يتعلق بالحقيقة الثائية . المتصلة بموقفه الفنى . فهو أميل إلى 
البناء المحافظ فى حركة الشعر الحديث ١‏ يرى أن الحداثة هى الامتداد 
الطبيعى لتاريحنا الثقافى والحضارى العريق ؛ كبا أن اليد اثة هى ليست 
كما يفهمها بعض الحدائيين على أنبا يجب أن تعتمد على الإغراب ؛ 
فالسهولة والبساطة هما من أهم pole‏ الحداثة عنده . وهو لا يرى 
إمكانية لتطور حقيقى للشعر إلا من خلال تاريخ الشعر العربى ٠‏ عل 
نحو يصبح معه الشعر العرى معبرا عن الإنسان الجديد فى الزمن الذي 
يعيشه . وهو بعتقد أن الوزن لم يكن فى أى وفت من الأوفات عائقا 
دون تطور القصيدة ؛ فهو شديد الحماسة للثورات الإيقاعية فى الشعر 
العرى . يقول ؛ ولا استطيع أن أفبل قصيدة لا تغنى وأعشى أن 
يكون بعض الداعين لهدم الوزن فى الشعر الحديث يفعلرن ذلك 
بسبب عدم امتلاكهم للغة العربية ٠")‏ . وهو يرى أن الموسيقى 
والصورة والقافية أدواث نخارجية أساسية لربط القصيدة بكيانها ويرى 
أنه لابد من الاحتماء بقليل من الكلاسيكية العربية لإقناع الآخرين Ob‏ 
الشعر العرى الحديث ليس سهلاً إلى هذا الحد('") . وهو بؤكد أن 
الأدب الكبير يحتاج إلى جهد كبير ؛ وصياغة الجهد بجتاج إلى شروط 
استقرار أولية ؛ ويقول : دعل الأديب العرى أن يصرف ساعات 
عمل يومية . وبجد وانضباط لا نتاج أدبه :221 . ويقول عن نفسه : 
« ظروف منفاى وفرت لى مناخاً أفضل للانتباه إلى الأدب ؛ توصلت 
إلى أهم إنجاز حقيفى فى حبان وهر أثنى أصبحت كاتبا 
منضبطا :77" . وهو ينفى أن يكون الأدب جرد هوى أو جرد إهام 
رى ضرء هانين الحقيفتين : إيماله بدور ما للشعر , وتأكيده صلته 
بالواقع والتزامه به » ثم تاكيده ضرورة التجويد بوعى وإرادة ؛ يمكن 
الولوج إلى رحاب ديوانه و حصار لمدائح البحر ؛ . 
۲ 
ندم فصائد الديوان لدىالإطلالة الأرلى عل عناوينها الرئيسية عن حور 

جدلى أساسى يقوم عل تراسل الرمان plow Fal days OLS,‏ 
الثنائيات الضدية التى تشكل قطبى المعادلة الدلالية فيه : 

الاتصال والائفصال . وما يومىء إلبه من ثثائية 

البقاء والرحيل . والحركة والثبات . والحضور 

والفيات ٠‏ ثم الماضى والحاضم › واللاريخ 

والوافع ٠‏ والصمث والسكون والغثاء والحوار » 

والتأمل والصراع . 


خصرصيه الرز يا والتشحيل 


ولا يسفر الجدل بين هاه الاطراف المتنافضة عن توليد رؤيا 
جديدة ٠‏ أو تنمية موفف مئعين ؛ أو استكشاف أفق جديد ‘ بل تراوح 
مكانها فى تداعيات كثيفة وكأنبها لحظة المخاض العسر التى تيش بوجع 
لا ناية له . ( 

يضطرب Glas Gla UIA!‏ متوتر ؛ فهو صدو الارتحال الدائم الذى 
pla‏ فيه الأمكنة الواقعية المتعينة فى الامكئة الثاريمية النى يتكدس 
فيها الاغتراب والأفول والنسيان . أو ننشظم فى رؤيا حلمية . 
فتتراسل الأمكنة كبا نتراسل الازمئة . ويستحضر الشاعر التاريخ فى . 
دورته الازلية ؛ فى مؤشر يفترب من توم العبث والعدم , 

والعناوين الرئيسية فى الدبوان ‏ فضلا عن تمحورها حول قطبى 
الزمان والمكان ‏ تنشعب فى اتجاهين هما الغناء والحوار , 

الزمان : سنة أخرى فقط . اللقاء الأخخير. الحوار الأخير . يطير 
الحمام . موسيقى عربية ؛ لحن غجرى , 

المكان : أفبية » أندلسية » ضحراء حوار شخصى فى سمرقئد . 


رحلة المتثبى إلى الاقصر . قصيدة بيروت ؛ تأملاث سريعة فى مديئة 


قديمة وحميلة . 


وبتضح من cn shall‏ بروز الانجاهين المذكررين > Lay‏ الغناء 
والحوار ؛ فالغناء مثلا يبدو فى : موسيقى عربية/ لحن غجرى . . 
إلخ , والحوار فى : الحوار الاخمير فى رومسا/ حوار شخصى ل 
سمرقئد . . إلخ . 

هذا مسئوى دلالى أول وعام . يمتشد بتفصبلات نصية نضىء 
كثيرا من حقائق المرحلة وترتبط بها . إن ثمة نحققا عيانها وافعيا 
للعناصر الأساسية فى المنظومة الدلالية للديوان fo‏ مستوى الأمكنة 
والأشخاص والأحداث : المتنبى , كافور ؛ عز الدين القلق . وماجد 
أبو شرار » ولا تفتصر العلاقة بين الشخصيات التاربخية وا معاصرة عل 
الإسقاط أو الرمز 6 بل يقوم Ss ols ly‏ ‘ يفنح أفقا دلاليا 
رحبا . ينخذ شكل القناع ثارة . ويحلق فى فضاء الأسطلورة تارة 
أخرى . ومثل هذا التراسل والتفاعل ينم على المستوى المكانى : قرطبة 
وسمرقئد وبيروت ودمشق وحلب ؛ وكذلك عل المستوى الحدثى : 
ULE, YI‏ والائتقال والشتات ؛ وله مرجعيته الاجتماعية والتارجمية 
والذائية أيضاً . فقصائد الديوان كتبث فى مرحلة انتفالية تشكل 
انعطافة مهمة على مستوى التاريخ العام من حياة القضية النى تشغله ‘ 
oy‏ سنتوى حياته الشخصية . فقد كتب هذا الشعر فى المرحلة النى 
سبقت ححصار بيروت فى عام 7 والمرحلة التالية لهذا الحصار ؛ 
وکان قد عا أهرال تلك الأيام العصيبة فى بير وت » ومرارة الرحيل 
عنبا . من هنا كان محور الاسترجاع الذى تتم من خلاله استعادة 
التاريخ واستدعاؤه بحمل قدرأ كبيرً من الكثافة عل مدى قصائد 
الديوان كلها . والاستعادة لا تأخعذ شكلى الحضور الذى ينبئق من 
رحم نقيضه فحسب ؛ بل تمارس وجودا حادًا للمفارقة الفاجمة 
الضاجة بالسخرية العميقة . . 

ويستجيب البئاه المعمارى لقصائد الديوان لما سبق أن أوماث إليه 
من تقاطع shel‏ ( الغناء/ الحوار ) . وهذان التياران هما السائدان فى 
كل فصائد الديوان ۽ ولا يكاد يطغى أحيدهما omen om‏ الآخر ‘ 
nll Lb‏ ملحمى صاخب ؛ تتنظم فيه النزعة الغنائية مع 
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محمد صالح الشنطى 


الدرامية التى تنبل من رحمها . فالأسئلة الككثيفة النى نتلاحق فى شكل 
تداعيات منبمرة تعبر عن انشطار الوعى والاشتباك فى مساءلة خوج 
نمثل الغليان الداخل الذى أسفرت عنه المرحلة ؛ فالبنية الدرامية 
لا نقوم عل نعدد الاصوات وتشابكها بقدر ما نمثل الصوت الواحد 
المشروخ 1 الذى يلجأ إلى الحوار مع ذانه . ومع أطراف غير منظورة , 
تعكس بشكل أو بآخر مزق الذات الغنائية فى اصطدامها بمعطيات 
المرحلة . 


من هنا كانت ملاحظة أن محمود درويش يلغى المسافة بين الذات 
والمرضوع ؛ فالموضو ع" هو الحركة السداخلية النى تفسم السذات 
ونعيد توحيدها ٠‏ إذ يلجأ الشاعر إلى الحوار انكر للاطراف الذى بأل 
Je‏ شکل تداعیات داحلية تسم الذات إلى نقيضين متحاررين . 
وهذا بندرج فيا يسمى بالحالة الفروفية » التى تدمشل فى اختراق 
السياق اللغوى التقليدى وتفجيره » وإقامة ألوان من الحوارات 
المشحونة بالتساؤ ل ٠‏ والانتقال المفاجىء من نسق إلى cpl‏ تعبيراً 
عن التصد ع الهائل الذى تعان منه الذات الشاعرة . وهذه سمة عامة 
ل الشعر الحديث . ولكن ما بميزها عند محمود درويش هو أن تلك 
ال حالة نظل مستقطبة إلى محورها . مشدودة إلى مرجعينها . ولا تنوه فى 
فضاء دلالي . أو تومىء إلى ضرب من التفكك يصيب الذاكرة 
التاريجية ٠‏ بل يبقى على قدرٍ لافت من التماسك الرؤ يوى الواضح . 
فهى لا تتصل عنده بسموم الذات وعالمها الداخل بقدر ما نشنبك مع 
تنافضات الواقع . ونسعى إلى التصالح المحال معه . لذا تنطوى هذه 
الحالة على قدر pla‏ من الإشارات المتتالية إلى المفارقة المائلة فى صميم 
الموضوع . 

ونبرز أنماط بنائية متعددة فى الديوان . النمط البنائى المغلق . الذى 
يفوم على تشكيل دورة لحنية منسقة gad‏ فيها خخاصية التنامى 
والتحول والاستعراض المشهدى المتوائر . فى إطار بناء دائرى ينتهى 
حيث بدأ فينحرك بين فطبى الحضور والغياب . 

وهناك لمط أخر ملحمى ١‏ ينتظم الحوار والسرد والقص والتداعى 
القائم على التحول . الذى ينم من خلال التراكم . وهو النمط السائد 
فى الديوان . وهذا النوع من البناء تغلب عليه النزعة الدرامية . التى 
تنبئق من انشطار الوعى على نحو ما أسلفنا : ولكن الحضور الغنائى 
gt‏ كثيفا على نحو واضح ؛ فالشاعر يفوم بعملية استدعاء 
٠ Um us‏ نتداخل فيها السياقات نداخخلا يكرس الحالة الفروقية النى 
أومأنا إليها . ' 


وأما النمط الثالث فهو أفرب إلى المذكرات الشعرية ٠‏ الى بغلب 
علبها الطابع التأملى السكون . الذي بحفر فى نخاع الوضعية 
التاريخية ٠‏ ريستقصى نضاريسها . مازجا بين الغناء والدراما والقص 
والنشيد . وتسيطر عل الديوان بأكمله نزعة غنائية تتوسل بالنشيد 
الذى يتكررفى شكل مفطرعات فى كل قصائد الديوان 

ولبس لمة من ينكر أن محمود درويش فى بنائه لفصيدته يمزج بين 
مستوبات ثلاثة نتقاطع فى نسيج القصيدة ؛ حیٹ يبدو - فى المسترى 
Sp ads‏ الشاعر على نظام الترميز ذاته . أى على السياق 
اللغوى . أى بنية القول على النحو المألوف فى القصيدة الحديثة بشكل 
بلفث الانتباه إلى ما يحنويه النسيسج اللغوى من ظواهر أسلوبية . 


Vee 


بحيث تبدر بعض UY!‏ الأسلوبية كأنها مقصودة لذاتها ‏ عل نحو 
ما سينضح bed‏ بعد ولكنه لا يعد البثية اللغوية هدفاً فى حد ذانه 
نتنبهم عندئذ الدوال فى سلسلة من الإحالات غير المحددة . وفى 
مستوى آخر من مستويات الفصيدة عنده يكون التركيز على التعبير 
الذى ينطوى عل شىء من المراوغة . يبقى للبنية اللغوية فدراً من 
المدى الاستعراضى المقصود . حيث لا يفضى المجاز الكثيف فى 
الجملة الشعرية إلى المدلول مباشرة ٠‏ بل بشد المتلقى إلى التركيز الذى 
يموده عبر سلسلة من الإحالات إلى الدوال المختلفة . ليلامس !> 
الدلالى المقصود . غير أننا فى هذا الديران لا نصادف تلك البئية 
المعقدة التى نبرز فيها الوظيفة ما بعد اللغوية . عل نحو ما لاحظ 
الدكتور جابر عصفور فى فصيدة الشاعر ه بين حلمى وبين اسمه كان 
موق » » حيث يتم التركيز على نظام الترميز"" . صحيح أن اللغة 
نسل بؤرة أهتمام الشاعر . عل نحر ماهر معر وف ف دواويئه 
الأخيرة ؛ ونستطيع أن نحصى كثيرا من الإشارات gil‏ ترد فى قصائد 
الديوان مستهصدفة إبراز اللغة بماهى طرف أساسى ف المصسادلة 
الدلالية ؛ ولكن اللعة عند درويش نظل - فى أقصى درجات 
التأسيس لانسافها الجديدة ‏ بنية دالة نميل إلى مرجعياتها خارج 
النص . تعسرى الدلالة . وتدفم بالخطاب الشعرى إلى مستوى 
الإفضاء المباشر . وهذه المستويات الثلاثة تمثل فى هذا الديوان عل 
نحو شديد الوضوح . 

فى إطار النمط الأول من أنماط abel‏ فى ديوان محمود درويش الى 
أشرنا إليها سابقا نلتفى بالقصائد التى تتصاعد فى حركة دالرية تظل 
التحولات فيها محكومة بسقف منظور يصممدالشاعر ويمدده مذ أن 
بشرع فى كتابة القصيدة - فيا يبدو - فتشمائل فيها الأنساق النحوية 
والأسلربية ؛ وتأخط الحركة فيها طابعا استقصائيا . يدور فى حدود 
الشرنقة الغنائية . والمدمح الأسلوى الأساسى فبها يتكىء عل النسن 
الشرطى ( الفعل ورد الفعل ) فى حركة محاضية نراوح مكانها عبر بثاء 
لحبى مبلودى ٠‏ يقوم عل التمائل لا التغاير . ويعتمد على الاستفهام 
d‏ إغناء دورته بالحركة والمد التصاعدى : والاستفهام هر الملاذ 
الرئيسى الذى ينقذ القصيدة من الوقوع فى شرلقة السكون ؛ إذ 
يشحن المقاظم بموار الفعالى ينتهى إلى قرار سكو ؛ فحركة الافمال 
معقولة إلى أداة الشر ط . كذلك فإن الافعال 'سدرج فى إطار أحادى 
الدلالة » ينبىء عن رؤ يا مأساوية متواترة . والنرعة التكرارية الغنائية 
ندعم هذه البلية التماثئلية . الى يرفدها نظام ثقفية إيقاعى جهر + 
فالبناء الصياغى يقوم عل التجاوب لا عل التجادل وتندرج فى هذا 
قصائد : ١‏ لحن غجرى » . و ؛ موسيقى عربية ٠‏ . و «أملية»). و 
« أندلسية » , وء صحراء » » وما تلاها من فصائد . 

Oto‏ غجرى » يفوم البناء على المقاطع المشهدية المتحولة ؛ 
ولكن المشاهد فى المقاطع تخترق بأبنية لغوية تنحرف بها عن طبيعتها 
اسي البصرية ٠‏ وتشحهما بدلالتها المراوغة ؛ إذ حل علاقات 
التراسل فيها محل العلاقات الوافعية المحددة ٠‏ ففى المقطع الأول ؛ 
شارع واضح 
وبنت 


خرجت تشعل القمر 


وبلاد بعيدة 


وبلاد بلا أثر 
ص ١”‏ 


يخترق المنظر الحسى بعبارة و خرجت نشعل القمر ٠‏ حيث تتخطى 
القوة المجازية لهذه العبارة الصورة الحسية وتمتحها بعدها الشعسرى 
المفارق . 

ونشهد العلافات السياقية شيئاً من التغير والتحول بين مشهد 
وخر . مع المحافظة عل النسى الأساسى فى التكوين SAM‏ 
للمقطع . ححعيث الحملة الاسمية ة التى تتكون من نكرة موصوفة 
ومعطرف عليها بلا وصف » وخبر هو جملة فعلية تشكل البؤرة 
الدلالية الأساسية » وفعلها المضارع هو مناط الحركة داخخل المشهد . 
لذا فإن التحولات تتتابه عبر المشاهد المختلفة بإضافة حمل فعلية فعلها 
الأساسى طلبى إبلاغى أو فعل ماضض . وكلما أوغلئا فى تتبع المشاهد 
ازدادت الكثافة المجازية . أو اكتظث بالصور الحسية المباغتة , 

ففى المقطع الثانى يضيف الشاعر إلى العبارة الشعرية المخترقة عبارة 
جديدة تدعم البعد المجازى فيها . إذ يفول : 


Bel اذهبى‎ 

فوق رمشى . . أو الوتر 

Fd ty 

Jad‏ الر إبرة 

) ۱٤ص‎ ( 

وهلا مثال على ازدياد الكثافة المجازية أما الصورة الحسية المباغتة 
فتتمثل فى المقطع الرابع ؛ حيث يقول الشاعر بعد ذكر النسق المألوف 
فى بئاء المشاهد المتتالية كلها ؛ 

ربما يقتلوننا 

أو ينامون فى الممر , 

رص )١4‏ 
والدائرة الدلالية التى تتحرك فيها الأفمال تتجه من البناثى إلى 

التدميرى ؛ ومن الحضور إلى الغياب . ومن الإيجاب إلى السلب . فى 
حركة تنازلية اجمة عن الرؤ يا الغنائية التاملية . وهى فى مجملها ذات 
طبيعة حركية حسية فاعلة : الخروج والحفر والكسر والاختفاء balls‏ 
والاشتهاء والانتهاء . ويلاحظط أن الانتهاء والموت والفتل وا خروج 
بشكل محرر الغياب . وهو المحور الطاغى على دلالات الأفعال 
والقافية الرائية الساكئة تؤكد السمة التأملية الغنائية فى القصيدة . كما 
أن نباية المقطع الاول : 

وبلاد بعيدة 

وبلاد بلا أثر 
وتمائلها مع we geal! ale‏ : 

وخيامى بعيدة 

وخيام بلا أثر 


) ۱٠١ ص‎ ( 


خصرصية الرؤ يا والتشكيل 


تومىء إلى التحول الأساسى الذى يؤ كد ما سبق أن أشرنا إليه , حيث 
الانتقال من الحضور إلى الغياب ؛ إذ تتحول البلاد الخيام ٠‏ رمز 
الاستقرار والثبات Pos‏ الا رمال والسفر . وإضافة دخيام ؛ إلى 
صمير المتكلم ينبىء عن السمة الغئائية ٠‏ ويشير إلى ملمح أساسى 
لدى محمود درويش ؛ وهو اختفاء المسافة بين CAM‏ والموضوع 
كذلك يؤ كد خاصية أسلوبية بنائية » تتمثل فى سمة حدائية . ألماسها 
تدر العلاقة التقليدية الإشارية ببن الكلمات والأشياء ۽ حيث 
لا نعود الكلمة إشارة إلى الشىء وتسمبة له ؛ فالقمر الجارح . 
والصمت الذى يكسر الريح والمطر . ats‏ البر إبرة في بد تلسج 
الممطر . . وكل هذه الكلمات بلا استثناء نتخل عن علاناتها 
التقليدية » ومدلولاتها القفاموسية . وتدخل فى علاقات جديدة . 
تنحرف بالمدلولاث إلى آفاق إيحائية رحبة تجعل اللفظة الفردة أشبه 
باللإشارة العائمة . ولكن الشاعر يخفف من غموضها بما يمنحه للمقطع 
السابق أو اللاحق من عنصسر حدثى يضىء الصورة ويفجر دوانها 
بالإيجاء الذى يتس مع الرؤ يا العامة . فهو حين يتحدث عن ( المائط 
السابح ٠‏ والبيت الذى يختفى كلما ظهر , والفتلة الذين يتربصون 
أو بنامرن فى الممر) يشير إلى وضعية وافعية نكرسها مأساة الرحيل 
المستمر ؛ والمطاردة التى يعانى منبا شعبه . وكذلك حين يتعمدك عن 
( الرمن الفاضح 3 والموت الذى بشتهينا إذا عبر , dle, LUIS,‏ 
العجز والتعب من السفر ) يمفر في نضاع الواقع فى تشكبل لغوى 
لا يتوسل بالإبلاغ فحسب ٠‏ بل يغلف ذلك بغلالة استعارية تنحرف 
بالدوال عن مدلولاتها إلى حد ما . 


ل كي وير وو ا 
الذى أومانا إليه , يحدث من التطور على أسلوبه المألوف فى بعض 
OE‏ ؛ ومن ثم يصح الحدث قوام القصيدة › 
على نحوما نرى فى ( قصيدة الخبز ) ؛ وفى ( قصيدة الأرض ) » حيث 
يتنائر الحدث ويثتفتت ؛ وكذلك الزمان والمكان والشخصية , فى إطار 
غير متجانس يقوم عل التضاد . ويعمل عل إزاحة الحسدث deadly‏ 
ننى و لحن غجرى » والقصائد التى تمائلها فى الديوان يخفف الشاعر 
من دور الحدث ؛ ويقوم بتهميشه نماما ٠‏ وينتشله من إطاره الوافعى 
المحض فيجعل منه عنصراً من عناصر المشهد , وينأى به إلى الخلفية 
العامة للقصيدة » فيكتسب سمة ملحمية عامة » ونحس به يشوالد 
Lys yu!‏ فى ظلال الصور المتتابعة التى als pes‏ مضطرداً عل نحوم 
الوعى . حتى إذا انتهث المشاهد أحسسنا بظلال الحدث العام 
المبهم . الذى يوحى من بعيد بمراحل المأساة فى حركتها التاريميية 
العامة , التى لا تنتاب tae Bale Gla‏ > ہل ی سباق Fu‏ 
بنتاب Lad‏ بأكمله . لكن الشاعر بظل ممسكا بمبجه العام الذى ظهر 
فى دواوينه السابقة ‘ والذى يفوم عل محوررين أساسيين فى القصيدة . 
يتمثلان فى المحور الحدثى . والمحور التشكيل الذى مسح المشهد 
خصيصته الشعرية!*7/, 

uy‏ إطار هذا التمط البنائى المغلق a‏ أولى فصاثد الديوان 
١‏ موسيفى عربية ؛ . وهى تفتقر إلى التشكيل الحدثى وتستعيض عنه 
بالتشكيل gol‏ الإيقساعى t‏ الذى Se‏ + عل التكرار المضطرد 
للأنساق الأسلوبية . فى سياق تأمل استعراضى ؛ يستدعى الصورة 
المرانية الانعكاسية من أعماق الشعور بوعى تام . وبشزعة تعبسرية 


١ مع‎ 


محمد صالح الشنطى 


نوشك أن تلامس أفق الرومانسية ٠‏ مشحونة بتوق استقصائى Ae‏ 
اللحظة . فهذا كانت صيغة ( كلما ) النى تتضمن معنى الشرط معفولاً 
إلى الزمن » ومسكاً به فى لحظة الفعل التى هى الصيغة النحوية 
السائدة » حيث بشكل المحور الأساسى فى مستهل امقطع ٠‏ كذلك 
ol‏ طلم والمقطم th!‏ يثمائلان : 


ليت الفتى حجر 
باليتنى حجرٌ » 


ويعتمد على صيغة التمنى . إن الفعل درو الفعل المتمثلين فى 
الشرط وجوابه يمنحان الحركة البناثية خاصيتها الغنائية it‏ ‘ 
التى تراوح بين الحركة والسكون ‘ فلا نتطور . في تنام مضطرد بل 
flat‏ فى جيشان محاض يعبر عن لحظة التوئر والتأمل . وتشكل العلافة 
بين الذات والآخر بمدا ٠ Loyd‏ فى ثماثل تكرارى يثد النزوع 
البدرامى . وجل التجارب محل التعارض ٠‏ والتمائل بدلا من 
الثناقض . ولا يشكل الآخر أى عنصر فاعل أو مفارق . بل ينتمى إلى 
الطبيعة ؛ فكل الصور والمشاهد واللوحات تبفى فيها الظواهر الكونية 
الطبيعية هى المقابل للذات » فتنتفى أسباب الصراع والحركة : 
السحاب والعصفورة والجيتارة والبرق والخبيسزة واللوز . . [لمخ . 
كذلك فإن الإيقاع الوزنى يبدو جهيرا ( مستفعلن فعلن ) . يفترب من 
البناء العمودى الميلودى 

والقصيدة الأاخرى الى نن نشمى إلى هذا النمط من البناء ( وهى 
الثالثة فى es‏ الديوان ) وهى و آفيية أندلسية ؛ gh ٠ (sl pee‏ 
فيها ذلك النحديد الصارم ee‏ اللحنية المحكمة ٠‏ ويصبح 
التكرار by‏ من التحريض » فيختفى الصوت الواحد الذى يطغى 
على الأخر ويتجاوب معه ۽ ليدحل صرت جديد هو فى حفيقة الأمر 
بعد من أبعاه وعى الذات . كذلك wo‏ الخبرى السردى لصالح 
الطلبى الإنشائى ‘ فلا يصبح الشرط ies‏ للموفف . بل يطغى 
الاستفهام ٠‏ ويند حر المتمائل والمنجارب ع مكانه للمختلف 
والمفاجىء والغريب ٠‏ ويختفى الإيقاع الوزی J‏ لبطل النثرى والإيقاع 
المحتشد فى البنية الصوئية اللغوية : 


J‏ ولتكن الأرض أوسع من شكلها . وهذا الحمام الغريب حمام 
غريب . وصدق رحيل القصير إلى فرطبة ) . 

ویتحول التكرار المننظم داخل الدورة الإيفاعية d‏ الفصيدثين 
السابقتين إلى استدعاءات غرامتظهة فى تيار التداعيات المندفقة ‘ 
الى قف عل نموم الوعى ١‏ ولا تخضم لسلطانه . ویصبح خبطا ی 
te‏ اللغوى المتكائف ,داخل القصيدة . Gly‏ كاختراق متکرر › 
يصدم وعى المتلفى ويثيره إلى البلية الفارقة فى مستواها الشمول › 
١‏ وصدّق رحيل القصير الى فرطبة » 

وقوله : 
١‏ هل اخترت أمى وصوتك » 


ويوظف الشاعر واو العطف المكررة بكثافة ملحوظة فى الجمع بان 
أشتات من الجمل التى تبدو غير مشرابطة ٠‏ تنرب من النداغيات 


1 


اللاراعية ؛ فى انعطافة ملحوظة تركز على الصياعة اللغرية » وتشكيل 
العبارة ٠‏ بل تصبسح الإشارة إلى ذلك من صميم الهم الذى يؤرق 
الشاعر ؛ 
١‏ سهل وصعب دخول الحمام إلى الحائط اللشوى ؛. فكيف 
سنبقى أمام القصيدة فى القبو ؟ صحراءٌ صحراءً ؛ 

وهنا نتراجع مسألة التوصيل عن صدارئسا وأولويتها ; te‏ 
التركيبة البنائية للفصيدة فيدخل فيها الحوارى والاستفهامى والغناثى 
والخبرى والسردى , ونتقفاطع الدلالات + ويدحل الشاعر لعبة 
الصمائر . وجل التقاطع محل التتابع ٠‏ ويشكل الحوار بداية انقسام 
الوعى على نفسه وثمرد الذات عل كينونتها ؛ ولكن النفس pall‏ 


يطغى على الدرامى الذى لا تمثله كلمة ( غنْ ) فى مقاطع عدة من 
الفصيدة فحسب ( وتبدو كأنها حلقة وصل ضرورية . تشد أجزاء 


القصيدة إلى محورها ٠‏ فلا تخرج عن تأدية الوظيفة الاستقصائية التى 


نلمحها فى قصائد بدر شاكر السياب ) ٠‏ ولكن « الالتفات » المتكرر 

عبر الصيغ الطلبية المتراكمة يؤكد هذه السمة ٠‏ فضلاً عن التكثيف 
الهائل فى استخدا م ياء المتكلم ؛ ححيث يبرز النزوع التعبيرى البوحى » 
إضافة إلى ايام لر والتشكيل اللغوى الإيقاعى , الذى يجعل 
المادة اللغوية الواحدة حورا للعبارة . يتكرر على نحو مقصود فى صياغة 
متعمدة ؛ نركز على الإيفاع العبش للسياق ؛ 


لعل انہیاراً سيحمى انهيارى من الانبيار الأخير » 


إن التوئر والقلق silly‏ الاستشرای الذى يصل إلى حد النبوءة 
تشكل حميعا صلب الحركة فى القصيدة عبر هذه الرؤ بة التحذيرية 
المتوجسة > متمثلة فى هذا الطلب اللحوح إلى الآخر الذى هو شطر 


الذات المنقسمة على نفسها : 
مرق شرابين فلب القديم بأغنية الفجر الذاهبين إلى 
الاندلس 
وغن افترافى عن الرمل والشعراء القذامى . وعن شجر م 
يكن امرأة 
ولا مت الآن ‘ أرجوك ! Kas Y‏ كالمرايا ‘ ولا حتحب 
کا لوطن 
ولا ننتشر كالسطوح وكالأوديسة » 
هاجس الرحيل والخوف . . الغجر والاندلس واستدعاء أفواج 
الششات والارتحال ple poe‏ العنصرين الإنسان والمكان ۰ 
الإسقاط النار جى . . الخوف من الانتشار . . هذا الماجس النبرءة 


الذى تمخض عنه وأة فع الوجود الفلسطينى فى لبنان قبل الحصار هو مادة 
5 القصيدة . وهنا تكتسب الضمائر وجودا أكثر 
توترأ فى علانتها ممما لاحظناه فى القصيدتين السابفشين ؛ فالذات 
المنقسمة المنشطرة تحذر من الآخر الضدى المتربص . الذى يظل فى 
خلفية الصورة بذكى عملية الانئسطار . ويؤجج الحوار داخل 
الداث . الذى م يلغ حد الصراغ بعد : 


هل تقتلون الخيول 
- والبخار الذى يتسلل من دمنا فى انهاه الصدى . 


( هم فى مقابل نحن ) , ولكن الصوت الأحادى هوسيد الموقف , 
التوتر يظل عل مستوى الذات فلا تتقاطع الأصوات ولا تتداخل . 
ويبفى هذا التونر أيضاً على مستوى الحقل الدلالى للألفاظ ؛ الفسر 
والمصادرة والرحيل والحرية والزنرانة والضياع . 

والتناص الذى يمثل ظاهرة شديدة الوضوح J‏ الدبوان + tr‏ 
أشكاله وطرق ترظيفه ٠‏ فبأق فى هذه القصيدة معبراً عن السخرية 
المفارفة فى إطار التداعيات النى نضم أمشاجاً مختلفة ؛ 


البداية ليست بدايتنا » والدخان الأخير لتا 
والملوك إذا دخلوا فرية أفسدرها 
فلاتبك باصاحبى حائطا يتهارى 


وهل الرغم من خفاء الرابطة بين النص الفرآن المستدعى والسياق 
الذى جاء فيه فإن ثمة رابطة شديدة الموضوح ٠‏ تبدو بين val‏ 
والإشارة bt‏ حائط المبكى . كذلك فإن استدعاءه لنص امرىء القيس 
فى فوله ٠‏ وأومن . ياصاحبى ؛ أننا لاحفان بقيصر » يأق استجابة 
لإحساس الشاعر بالظروف التاريمية المتشاببة للمرحلة . وكذلك 
استدعاؤه للأغنية الشعبية « مال عل مال » . والإشاراث التاريخية 
المتعددة التى لا تفتصر عل استدعاء النصرص بل تستحضر الأجواء 
Ll‏ 46 برمتها 0 ولكن ه.ا الاستحضار لا يتم J‏ إطار البلية 
الدرامية . بل فى إطار الغنائية التعبيرية . يدعم هذا تلك الخانمة الى 
اہی مبا الشاعر قصيدئه : 


\y|‏ أغنية 
إهبا أغنية . 


ولا تحرج قصيدة ٠‏ حوار شخصى فى سمرقدد ؛ عن نطاق هذه 
الغنائية بسماتها المختلفة , الى أومانا إليها سابقاً . i alla! ly‏ 
lie AS‏ فى القصيدة تتضح من عنوانها . وهذا ما يوحى باقترابها 
من البنية الدرامية . مادام ا حوار الموحى بتعدد الاصوات يفترض أن 
تكون السمة الاكثر وضرحاً فيها . والحفيقة أن الحوار فى هذه القصيدة 
عل رجه الخصوص ذر لون متميز ؛ فهر يعتمد على الأسئلة 
والأجوبة | والسؤال يؤدى دور المحترض عل البوح ٠‏ لذا نطول 
الإجابة لتأخخل طابع المقطع الغنائى الكامل ؛ وخصوصاً فى وسط 
القصيدة ؛ إذ تؤدى الاسئلة فى بداية القصيدة دورا نهيدياً يتصاعد 
daa! all‏ إلى vail‏ مداه ۰ ٠‏ فيبلغ اللروة فى الوسط ‘ وتكون 
إجابتها القصيرة السريعة الوامضة ذات الصياغة التفربرية الهادثة 
طرفات متتالية على Uy‏ اجرح : 


« ألا تستطيع البكاء غدأً ؟ 
ربما أستطيع «a v4‏ . 
ثم تنوالى الإجابة فى مقاطم غنائية نتكىء عل التقرير . وتئكرر فى 
أول جملها كلمة « سمرفند » فى الماح واضح على إيماءات الكلمة ذاث 
الطابع المأساوى ؛ حيث تلتهى بالحملة التى ابتدأت مبا 
سمرقند خيمة روحى المشرد . 
وثمة ظاهرة أسلوبية og atl‏ جديرة با ملاحظة » وهى اتكاء الشاعر 


حصوصية الرؤ يا والتشكيل 


الصوت fall‏ 0 نفسه ؟ ols fa aL sin ere‏ 
لمزيد من التساؤ ل . إنه البركان الداخلى الذى لا يبدأ إلا ليشور ؛ 
ويبلغ ذروة تصاعده فى تلك اللوحة التخخيلية التمثيلية ‏ التى تكاد 
يتعطل فيها سبيل النوصيل . لتتشكل الرؤ با بخصوصيتها المنميزة , 
omy‏ عذابات الارنمال الدائم , My‏ المضبب › والسفر الذى 
لا ينتهى : 

سمرفندٌ مسون سيدة بتتحبن على عتبة 

ويرسمن لليل شكلا يرى 

فناطر من كلمات القرى وقد هاجرت 

حجرا 

حجرأ 

تضىء قناديل فضتها المتعبة . 


إن استحضار الشاعر لهذه الصورة النى يتقاطع فيها المشهد مع 
التشكيل المجازى الذى تفرم العلاقات فيه بين أطراف متباعدة . 
itll tall} cl} pl‏ الرتعدان دون تان الا 
والتقليدية . مع المحافظة على الكثافة الغنائية التى نثرى البعد الفنى فى 
القصيدة . 


هذه الكشافة التى نظل أكثر تركيزاً نتبجة للجوء الشاعر إلى تنويعات' 
محتلفة فى قصيدنه ؛ فهويكرر المطلع , بين الحين والحين ؛ وهذا المطلع 
يقوم على تشكيل حدائى . تحب ليه الكلنات إلى Sigal oh‏ 
القاموسية . بالإضافة إلى تنويع أساليب الاستفهام والحوار والتقرير 
والتصوير والخطاب الذى يتجه تارة إلى لمحاطب مضمر. هر ذات 
الشاعر » ويتجه تارة أخرى إلى سمرفئد . 

وإذ نصل إلى فصيدته « رحلة المتنبى إلى مصر » . ثلتقى بنمط 
بنائى جديد » وأداة تشكيلية جديدة » هى ١‏ القناع) › عد 
بتفمص الشاعر شخصية المتبنى » ومن خلا ما يجاول أن بفضى 
برؤ يته » ويكسبها بعدأ موضوعي؛" . ولكن الشاعر بتوحد مع 
قناعه لتشابه ملابسات الموقف التاريمى ؛ jes‏ المتنبى من حلب إلى 
مصر إلى العراق طلباً للمجد الشخصى ‘ رهربا من الحضار ؛: يكاد 
pe‏ رحيل pele‏ محمود درريشس المستمر من الأرضص المحتلة إلى 
بيروت إلى نونس . ولكن موقف الشاعر بمتلف عن مرقف قناعه ؛ 
ففى حين يسعى الأول إلى نحفيق ذاه . يضطر الثاني إلى ذلك 
اضطرارا » طلباً للأمن . ونشداناً للحرية » والعمل من أجل قضية 
شعب , وليس من أجل فرد من الأفراد ؛ فهو يريد أن بحقق هويته 
الوطلية , 

bey‏ الرؤ يا بمعناها الإشرانى والاستشراق بؤرة ة التحولات داخل 
القصيدة › إذ يتكرر الفعل ١‏ أرى » باستمرار . ولكنه las gh‏ 
أغلب الاحيان ١‏ وحين Be le‏ سرب فى سيا السلب ؛ حيث 
يكون الغياب فيه محور الرؤيا : 


أرى فيها أرى دولاً تور ع كاهدايا 
وأرى السبايا فى حروب السبى تفترس السبايا 


محمد صالح الشنطى 


وتتحول الجملة التفريرية كلا تفدم الشاعر فى قصيدته إلى حملة 
والارتياب ١‏ فهو يكرر قوله : 
geo‏ قصيدى الجديدة ؛ عدة مرات ؛ لم يعود فيقول : ؛ هل 
وطنى قصيدن العديدة ؟ ؛ , فتأكيد الضباع والاغتراب لا يتحول إلى 
وإذ يحاول الشاعر تغييب الممحتوى المأساوى . يرفد المقطع بعبارات 
يتغنى فيها بعيدا عن حور الاهتمام . هو من خلال هذا التغيب 
يستقطب أقصى طافة تعبيرية عنه ؛ فالغياب يصبح وسيلة لتكثيف 
ا حضور وتأكيده ’ 
we‏ الصيغ اللغوية فى كثير من مقاطع الفصيدة على الفعل ورد 
الفعل ؛ التحدى والاستجابة ؛ فالفعل بقابله فعل على مستوى آخخر . 
فى حركة مستمرة ؤ كد عبثية المحاولة وإنخفاقها : 
أمشى إلى نفسى 
js pad‏ من الفسطاط 
كم ألج المرايا 
كم أكسرها 
ك5 J‏ 
هذه الحركة المتعاكسة بين قفطين الفمل تنتهى إلى النفى ؛ نفى 
الفعل ‘ ومن ثم إلغاء الحركة بحيث تراوح مكانها wo‏ هناك باستمرار 
شد وجذب ؛ الأمر الذى يؤدى إلى ما يشبه الغليان الذانى الداخل . 
الذي يستقطب الرؤيا ويستدرجها إلى مشارف السكونية » ويشل. 
فدرتها على الأستشراف . يؤكد ذلك التصعيد اللغوى من خلال 
الجملة , فى تكديس لغوى متمائل . يبنى الموفف الشعرى الانفعالى 
الداخلى . ويكرس السمة المخاضية منه . وهذه السمة الأسلوبية من 
« عندما تتكدسين على الزمان الصعب أصعب مئه ». 
ليس هذا فحسب ٠‏ فإن للتكديس تجليات أسلوبية متعددة ليس 
أهمها امار التساؤ ل أو تلاحنى حروف النفى والاستدراك والاحتمال 
والتشكيك . بل التداعى الكثيف الذى بجمع بين أشتات من الجمل 
تبدو بلا روابط . وتكتظ بالعطف . فى تراكمية نشى بجوهر الرؤيا . 
وتبرز الذات مشدودة على وثر القناع ؛ مكتظة بالاستدعاء sol‏ 
المرتبط بالقناع ( المننبى ) وبالجانب التمردى فيه : 
والقرمطى أنا ولكن الرفاق هناك فى حلب 
أضاعون وضاعوا . 
يتزاحم الضمير المنفصل المؤكد للذات عل لسان القناع ؛ وهى 
ذات جماعية مفارقة لذات القناع . وتقفر جدلية الاضداد بين قوسى 
اللازمة الى تحاصر المد الغنائى . 
والشاعر يكاد يسقط الحدث التاريمى المتصل بالقاع على ظروفا 
المرحلة وملابسائها إسقاطا تاما ob ٠‏ فيه المسافة المفترضة بين الضناع 


4۸ 


وصاحبه ؛ فليس ثمة عائق يحول بينه وبين التدفق المباشر سوى A‏ 
الملتبسة المفارقة . ولا يكاد يبطىء هذا القناع من إيقاع التدفق YSU‏ 
لانفعالات الشاعر محمود درويش 6 حيث يظل التفاعل بين صو 
الشاعر وقناعه محدودا . فلا بكاد ينتج ذلك الصوت المركب مر 
الاثنين . إن الشاعر هو الذى يكاد يفرضص سيافه الخاص . والتوت 
الناجم عن العلاقة بين الصوتين يكاد يمير لصالح الانفعال الأحادى 
المتزع ١‏ المسكون بباجس البوح الذانى . 
إن الإثسارة إلى الترحمال من حلب إلى العرانى . مع اخشلافم 
المسميات الجغرافية ٠.‏ وكذلك سقوط الشمال . بمثل أكثر من مجرد 
الرحيل والسقوط الذى يبرز كما لو كان Dale‏ تارخخية متعينة . 
إن المتنبى الذى لم يحقق طموحة من الرحيل بين الامكرة المتعددة . 
حيث عاد إلى النيه فى GUT‏ الحلم , ممثلاً فى القصيدة . هو ذائه تحمود 
درويش الذى عاد إلى ممارسة الغناء بديلا وأملا لم يبق سواه . 
والشاعر لا يدع القناع فى تداعباته وتدفقه . بل يخشرق السباق 
ليفرض رز يته بطريقة مباشرة » وبصوت نحس فيه نبرة محمود درويش 
jay‏ يته . ويختفى القناع أو يكاد : 
أرى فيها أرى دولاً نوز ع كالهدايا 
وأرى السبايا فى حروب السبى تفترس 
السبايا 
وأرى اثعطاف الالعطال , 


إن السبادة الثامة لضمير المنكلم 6 والتكرار الحافل بالتوكيد ٠‏ ونبرة 
الخطاب النى نحل مل الحوار ١‏ ونجعل من الشاعر ذانا متكلمة وغاطبة 
فى أن . يسأل ويبيب . ويبنى رف ياه الذاتية عبر صوتّه المفرد وليس عبر 
جدلية الحوار . حيث يقذف بالأسئلة دون انتظار لجواب ؛ كل ذلك 
يؤكد ما'سبق أن أشرنا إليه من غنائية مفرطة طاغية , 
ويتماهى الشاعر فى القناع حى لتكاد اهرة تضين إلى أبعد الحدود , 
ولتشابه المواقف ؛ ولكن الشاعر يظل ممافظاً على السياق Fall‏ 
للقناع ؛ حتى فى اختراقاته المستمرة له . يظل منسترا بالاسهاء والرموز 
والمصطلحات التاريحية * 
والقرمطى أنا . ولكن الرفاق هناك فى حلب 
أضاعون وضاعوا . 
فإذا كان رفاق اللمتنبى فى بلاط سيف الدولة الحمدانى سبيا فى رحيله 
بدسائسهم المستمرة . وتامرهم . فإن وافسع الشاعر محمود درويش 
تجربة المتنبى . ليس هذا فحسب . بل إن التجسربة على المستوى 
الفرمى تتمائل . وهذا ما حدا بالشاعر إلى التقرسر tll‏ + فإذا 
بالقناع يتحول إلى استعارة . والدلالة المراوغة إلى دلالة صرحة ١‏ 


والروم حول الضاد ينتشر ون 
والفةر اء نحت الضاد ينتحبون 


والأضداد يجمعهم شراع واحدُ 
وأنا المسافر بيعهم . أنا الحصار . أناالفلاع . 


وتعلو النبرة ويحتد الخطاب ؛ ويصبح بوصع المتلفى أن يترجم أفوال 
الفناع ny‏ مباشرة 4 |3 يسكيد الانفعال بالشساعر فيصرخ ملغياً 
المسافة . طاوياً للبعد بينه وبين قناعه , 


وأسئد قامتى بالريح والروح الجريح 


ويلحسر مددى الاستشراف لان الشاعر لا يغادر توم التعبير البوحجى 

لصريح ؛ فالتفريرات المكنظة بالإسناد إلى ضمير المتكلم ‘ والنفى 
المتزاحم ‘ والاستفهام الجائر ؛ ا معبر عن الدهشة والاستدكار ؛ كل 
ذلك يوقع القصيدة فى شرك الخطاب الانفعالى . إن الرؤ يا النى تشرق 
فى القصيدة لا تخرج من رحم الجحدل بين طرف المفارقة ؛ وإنما نستند 
إلى ذروة lim Yl‏ بالذات . وتعزى إلى مهارة خاصة فى استخدام 
اللغة ‏ تشحن الموقئف بطرافة مدهشة . تحد من اندفاع الدال 
المتسارع إلى مدلوله ٠‏ ولكببا لا تنحرف به إلى آماد أكثر انساعا : 

كل الرماح تصيبنى 

ونعيد أسمائى إلى 

وتعيدل منكم إلى 

: القتيل القائل‎ ul, 


ونتخذ المناسبة فى شعر محمود درويش لونها الخاص من طبيعتها الى 
Je st‏ البعدين : الذانى والوطنى ؛ بل إن تجربة الشاعر بكلبتها 
تارج ل ر الإطار ؛ فهى سلسلة من المناسبات › لذا كان من 
الطبيعى أن نتشكل الرؤ يا وتنقدح إشرافتها من خلال ارتطامه ببذه 
المناسبات المفجعة . ولكن المناسبة أحياناً تكون ذاث بعد شخصى 
حميم ١‏ ينصهر فى أتونها الشاعر » فيكون ها مذاقها الخاص فى شعره . 
وهذا اللون من الشعر ينمثل فى قصيدئين من فصائد الديوان . تمهدان 
للولوج فى أفاق ملحمنه الشعرية المتمثلة فى مطولتيه « ببروث » 
و« النشيد iat‏ > وما حفيقة الأمر نشيد الإنشاد فى مرحلته 
الشعرية الراهنة . وهاتان القصيدئان هما ١‏ الحوار الأخير فى 
باريس » ٠‏ و ١‏ اللقاء الأخير فى روما » ؛ الأولى مهداه لذكرى الشهيد 
عز الدبن القلى . والثانية مرئية فى الشهيد ماجد أبو شرار . 


dob,‏ القصيدة الأولى طابع الاسترجاع الحكائى peat‏ حيث 
تبرز سمة مهمة من السمات التكتيكية الأسلوبية لدى الشاعر جحمود 
درویش ٠‏ ودخاصة تلك التى تتعلق بترظيف المشهد البرمى العادى 
وتعبثته من خلال استخدام أقصى طانفات اللغة . عن طريق 
الشداعيات الكثيفة المنحوته من لحم اللحظة بعفوية مغرقة فى 
تلقائينها . حيث تنحول هذه التلقائية المدروسة إلى خيط من أبرز 
res‏ الاستدعاء المباشر من الداكرة ال حر lagen‏ اللحظة › يلخن 
الشاعر لغته بالانحرافات المجازية › وبالئياص ‘ وبالمفارقة وكل ذلك 
يمبل المشهد العادى إلى لوحة شعرية صاجة بالمدهمش والصادم ! فهو 
ينتقى جزلبات المشهد فى تولبفه فريدة › ترتفى به وتفجره بالإيحاء . 
فهو يمزح بين اللحظة الواقعية فى قرارة بؤسها ومأساويتها وعاديتها 
الميتذلة حبانا ؛ والذاكرة التاريية الشعرية › رقا ملا ge!‏ 
الطريف التسلسل الحدثى الحكائى للقصيدة : 


خصواضصيه انرو یا وانسحیل 


صاح | هذى زنازيننا غلا الأرض من عهد عاد 
فأينْ البياض وأين السواد 
وفنا عل ا بكايلها من خلال عار الاح ام المائلة فى 
العرى التشاؤمبة ‏ وعبئية الواقع المعاصر فى تبربة الشاعر الذى بترئح 
والاسسطرادات النى تلتحم بالبنية الأساسية للقصيدة محترقفة 
للمشهد ا له من عاديثه d ١ abl, dnd giles‏ الوقت الذى 
تبدو فيه منبتة الصلة بما قبلها وما بعدها gb.‏ فى شكل كتابة نثرية ٠‏ 
تعترضص من السياق وغنحه خاصيته الدلالبة الملسة . كذلك فإن 


الخوار الذى يتسم لمهم ة روائية كاشفة ۽ زيار Lees‏ + برسم 


| أفاق النبودة الثى بوشى فيها الشاعر رؤ باه ني شكل ملحمى بسيط ٠‏ 


5 (ule الإطار النثرى الشهدى الحوارى السردى ساردا‎ ae 
: الصغيرة المنبئة فى صميم المشهد‎ 
لبان‎ IB hha عن ينبل ورك‎ 
والكاهن العسكرى‎ 


إن هذا المشهد اليومى cally‏ والمفارق يمترق بالحلمى والفانتازى 
وبلتحم به ويشحنه . ويمتزج الحلم بالوافع فى تشكيلة متميزة خاصة 
نكشف عين الدهاليز السزية للتدجربة , 
إن نقنية الحوار فى القصيدة تتمثل فى قدرة الشاعسر على اختيار 
اللمحظة المناسبة التى تقتحم بها المشهد , زغل وع اسلوب هدا aly!‏ 
ففى اللحظة التى يصبح من المحال فيها تحمل فسوة الحادثة الوافعية 
بكل مرارتها يزج الشاعر نفسه فى إفاف pil‏ ؛ ل رؤيا تستخلص من 
رحم الواقعة جوهر الموقف الإنساى : 
وكان صديقى يطبر 
ويلمب مثل الفراشة حول دم. 
ظنه زهرة 
زت Sobel pth) acy en ary do taal‏ اقرارى 
المطلوب لااستخلااص الرؤيا ot‏ بين برائن الحادثة ق تحققها العياى 
فیزج بالحوار المباشر الذى يمكن قبوله فى إطار هذا السياق ٠‏ ولا يمكن 
قبوله ی مکان آخر لأنه Lad iS ye boy dene‏ 


ويراني وراء جنازته 

فبطل من النعش : | 
ا 
ا 

فقال : الذين إذا شاهدوا لما 
أعدّوا له القبر والزهر والشاهدة . 


إنه ليس محوارا فسب > ولکنه استجواب لوقف تار خی متعین بكل 
أبعاده الحضارية والإنسانية , 
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وهو إد يغادر تخوم هذه اللحظة يعود إلى الماضى ‘ ty logy‏ 
التذكر والاستجواب : (قلت وقال) ٠‏ وإكلت وكان) . 

وی لحظات ما يحمل الشاعر صديقه إلى قناع . فيتبادلان المواقع فى 
الحوار . فى إضاءة كاشفة يستمطر سيلا من الذكريات | font‏ 
خلاها الشاعر acs of‏ الخاصة . مازجا الواقعى بالتخيبلى والرمزى 
tls‏ | 

ورما كان من اللافت انكاه الشاعر على العنصر الحدثى فى إطار 
نفنيته الخاصة القائمة على التفتيث المتعمد للوفائم واستدعائها 
بأساليب مختلفة . واختراقها بطرق متعددة . غير أن هذا المنصر 
الحدثى ذاته يتحقق فى السياق بطرق متعددة فهو يان فى صورة 
استحضار لصوت الصديق الغائب , دون استخدام (قال وقلت) . 
فيتحول الحوار إلى تداعيات تنساب فيا يشبه المونولوج الداخل » عل 
نحو فسح المجال لدخول صرت جديد ٠‏ نتقاطع فيه الدوال ويتشكل 
عبره الرمز ٠١‏ ويراوح الشاعرن استدعاءاته الحديثة بيئ الحوار والمشهد 
والمونولوج والتداعى احر والاستحضار الحلمى والوصفى . وف إطار 
هذا الحشد الهائل المتداخل يسرّب الشاعر رؤ ينه للواقعة العيانية 
بطريقة شبه مباشرة فهو يستعرض أنواع الاغتيالات المحثملة . النى 
يتعرض لها المنتسب للثورة . فيخرج من جوف التجربة الذائية , 
ويتمرد على شرئقة المناسية ‘ وينمذج اللحظة بكل معطياتها . بحس 
استقصائى متوفر ؛ يقوم بتمثيل مشهد الاغتيال ‘ فيدير اله تُصويره 
الوصفية لبلتقط أدق الحركاث , ويعيد تخطيط الموقف ؛ 


( يدخل غرفته . يتأمل أوراقه والخريطة والشهداء الكثيرين 
فوق الحدار . ويقرأ برقية من دمشن «نعالى مع الصيف يا ابنى, 
وبرقبة من بقية بيروت «شدد عليك الحراسة | ) 

إن الوصف الذى يبدو مألوفاً فى المشاهد والذى يمعل المتلقى كأنه 
بقرأ فى صحيفة أو يستمع إلى المذياع , إنما هو تهلية فنية لواقع 
tae‏ ؛ فالشاعر يقودنا إلى قلب الواقعة لنقرأها مرة أخرى وننفذ إلى 
ها وراءها , 

إن تصاعد الإبقاع فى الصورة الشعرية بمفهومه الكل ؛ لا ببعده 
الوزن الموسيقى . من شأنه أن يفلسف هذه الصورة فتتحول عادية 
الموت ومألوفيته فى المشهد الى صدمة فاجعة . تكشف عن شفا الهاوية 
التي يقف عليها الشاعر من حيث إنه صاحب قضية تشخن بويلائها 
وماسیها . 

والسخرية المرة نامة عن الجمع بين المتنافضات من ناحية ٠‏ وعن 
تضمين القصيدة لتوصيف الوضع السياسى السائد من خلال الطاب 
العادى والمحايد . المخترق بالمفارفة والصورة البلاغية المباغتة والمجاز 
المستعصى على التحليل إلى عناصره التقليدية من ناحية أخرى يرفدها 
الإطار النثرى gga‏ 


«ولكنهم عائقون طويلاً ودسّوا مكان الرصاصة عشرين ألف 
فرنك مكافأة للخطاب الذى سوف أقنم فيه اليسار الفرنسى أن 
السجون على ضفة المبر مستشفيات وأن دمى مائدة » . 
إنه يكثر من نكرار الربط بين الكاهن والعسكرى فى إشارة واضصحة 
10۰ 


إلى التناقضات المرعبة . الى تقلب فيها الأوضاع رأساً عل عق 
مفجرا بذلك سخريته المرة . 

والشاعر يعيد تمثيل مشهد الاغتيال وطريفته فى لوحة تجمع به 
البعد الحدثى والتخيل الرمزى على نحو يكسب المقطع الشعرى سما 
الفنية . ولى الوفت نفسه يشده إلى الحدث الوافعى فى أفق 
النموذجى ‘ بعيدا عن المباشرة والتفرير : 


ورد بأقصر منها . . . بالطلقة القائلة 
وعاد إلى شحر الكستناء 
ليشرب قهوته الباردة . 
أما القصيدة الثانية التوأم «اللقاء الأخير فى روماء فهى fp WAS‏ 
مرتبطة بالمناسبة , ولكنها ليست معقولة إلى وتد الغرضية التقليدب 
المألوفة فى القصيدة الكلاسيكية ؛ إذ تنبىء منذ المطلع عن حرار 
انفعالية يتخطى مبا الشاعر تلك النثرية الضاجة بالحوار والخطاب 
الفكرى والسياسى . فشمة مايومىء إلى توازن ما يقيمه الشاعر بر 
الغنائية المنفعلة والرؤ يا المتأملة . ولكن حرارة الانفعال تكاد تفؤضر 
دعائم مشروع هذا التوازن لذا نضح القصيدة بالإيفاع الوزى فى 
مقاطعها . حتى نرئد إلى الشكل العمودى التقلبدى فى المقطه 
الثالث . مسطنعة تفعيلات الوافر فى نفسها الوزن المألوف . وملتزما 
بنظام تقفرى مضطرد . يأتلف مع الرؤ ية الرومانسية الضاجة بالبر- 
والشکری ؛ لا ينفذها من بين برائن هذه الرؤية إلا الصورة غم 
المألوفة القائمة ف بنائها التقليدى , الفائم على ثناثية المشبه والمشبه به : 


وماذا بعد هذى الأرض ماذا 
وزندك شارع . وأنا رحيل 
ثقبت الأرض بحثأ عن سواها 
فأسندن ‏ لأسندها الجليل . . إلخ . 
إن ما يمير هذه القصيدة هو احتفال الشاعر بالإيقاع الصاخب 
ونوظيفه . فيبدو كدقات الطبول التى مزج بفرح يرج من رحم 
اموت ٠‏ وبرؤ يا متفائلة تنبئق من أكثر المواقف مدعاة للتشاؤم . وعل 
الرغم من الصخب الإيقاعى الواضح فإن القصيدة تمتشد بكثافة 
غنائية عالبة » تتجل فى تلك المناجيات العذبة الموقعة : 
صباح افير ياماجد 
قم اقرأ سورة العائد 
وحث السير . 
وعل الرغم من أن الشاعر ينخرط فى سيل من الأسئلة والتداعيات 
والتاملات الذائية . فإنه يعود إلى الخروج من شسرئقة الملاسبة , 
ويتحول ( ماجد ) فى القصيدة إلى نموذج للفلسطينى الثاثه ٠‏ فيستبدل 
بالمناجاة الذائية ندا طقرسيا يضر من 'خلاله اسطررة أوزيريسن 
يما لا نضا ٠‏ ويلجا إلى المقاطع المدورة التى تتلاحق فيها أساليب 
النداء ؛ ياغريب الدار » يالا يغطى الواجهات , يلحم الفلسطينى . 
ياخيز المسيح الصلب . ياقربان حوض الأبيض المتوسط . ياسجادة 


الوثنى . . إلخ » . ثم ينتهى إلى استدعاء الأسطورة من خلال النشيد 


الطقوسى : 
د تجمع أببا اللحم الفلسطيئيى فى واحد 
تجمع واجمع الساعد 
لتكتب سورة العائد » . 


ونبدو الظاهرة الأسلوبية البارزة فى هذه القصيدة متمثلة فى هذا 
الاستقصاء الشامل المتلاحق . ومطاردة التفصيلات الراقعية المختبئة 
فى الكثافة الاستعارية . وفى المراكمة الملحاح لكل خبايا المرحلة . 
بواقعية مفرطة فى idling rl pe‏ . وتنبنى القصيدة فى معجمها 
الدلالى على ثنائية السفر رين ( الحرية/الموت ) . وهذا نفوم تداعياته 
المختلفة على حفول دلالية :حورت حول الأمان والحرية والكلام 
والاطمئنان . وهو إذ يفرغ من هذه التداعيات يلخرط فى مرثيته 
الذائية ٠‏ إلى أن يصل إلى الخائمة التى أشرت إليها . 


وقصيدة « سنة أخرى ؛ تعد المدخل الطبيعى للملحمة النى تشكل 
المحور الرئيسى J‏ الديوان ؛ ملحمة بيروث بجرثيها ' فصيدة 
بیروت ٠‏ وبحر النشيد المر ( مديح الل العالى ) . وهى لهذا نحتشد 
فى هاجس الزمن بؤرة دلالية أساسية ؛ ومعجمها ينمحور حول عبارة 
« سئة أخرى فقط » التى تتردد فى القصيدة بشكل كثيف . وتشکل 
نقطة استقطاب مركزية فى القصيدة » نوحى بأن ثمة شيثا ما يلوح فى 
الافق . . والاستبطان المشحون بالنبوءة هر الطابع العام الذى يوشى 
الحركة . كما أن وضع الذات فى مقابل الآخر أو الآأخرين فى موقع 
استمطاق مسكون بالخوف والإشفاق من الموحياث الأساسية بالنبوءة 
النى نطل بشكل أكثر وضوحا فى القصيدئين التاليشين . فالخطاب 
( حطاب الآحر ) سمة لغوية بئائية سائدة فى القفصيدة ٠‏ تتكىء عل 
النداء الذى يمثل بطبيعته ظاهرة استمهالية سكوئية . من شأنها أن 
i‏ ۳ ىه الحركة وتستوقفها . 


والتقرير الحافل بالتكرار والتماثل , والمتمفصل من خلال أداة 
التعليل « لكى ؛ ؛ والمكتظ بالعطف الذى يعمق السمة التراكمية 
عب رالعدد المتكرر فى مثن العبارة اللغوية و دفعة واحدة أو ALS‏ 
واحدة ؛ ‏ وتوائر القافية الملتزمة فى سائر مقاطع القصيدة ‏ كل ذلك 
مؤشر بومىء إلى البناء الموحى بطبيعة الرؤ يا فى القصيدة ؛ وهی رؤ يا 
تأملية استشرافية . 

وحين يتخلص الشاعر ed‏ بعد من التقرير يعتمد أساليب الطلب 
es Line‏ أداة أسلوبية أساسية ؛ وهى عنصر يصب لى مجرى 
الاستبطاء والتأمل والاستشراف المفضى إلى النبوءة . ثمة محاولة 
لاستيقاف حركة الزمن . والاحتشاد لقراء نه ٠‏ وهو ما يركز السمة 
المخاضيه الالحتمالية . التى تبرز من خلال تكرار ه ربما » , ويتازر مع 
هذه الظاهرة الأسلوبية ما تتميز به الصورة الشعرية من طابع مشهدى 
سكون . يأنى فى سياق التقربر ؛ ويستدعى تفصيلات اليومى 
والعادى والمألوف , التى ثقوم عل تجاور محكوم بعلاثة غير مؤتلفة 
دلاليا فى الظاهر , ومخترقة بلون استعارى يعمل على تغيب الدلالة 
أو تلطيفها : 


خصوصية الرؤ يا والتشكيل 


فلنا حقٌ بأن نحتسى القهوة بالسكر لا بالدم 
أن نسم أصوات بدينا وهما تستدرجان 


ا حجل الباكى 
ولنا حق بأن نحصى الشرايبن التى تغلى 
بريح الشهوات المزمنة . 


إن الخطاب الذى يستهل به كل مقطع من مقاطع القصيدة هو : 

٠‏ أصدقائى شهدائى » . حيث الإضافة إلى ياء المنكلم تشى بذوبان 
المسافة بين الذات والأخسر 4 وتعکس ws‏ الذاث بكيدونتها التى 
لا تفصل عن الآخرين . وتعطى الرؤيا بعبدها الاستشرانى ٠‏ 
وتشدها إلى مرجعيتها الكامئة فى صميم المرحلة التاريخية بمعطياتها : 
ومن هنا كان انتفاء التعددية ؛ فالمخاطب ( بكسر الطاء ) 
( والمخاطب ) ليسا سوى تعيئين لوعى واحد . لا يتصارع ولكن . 
يتأمل ويستشرف , عل نحو برئد بنا إلى خصيصة أسلوبية فى القصيدة 
العربية الكلاسيكية. هى ١‏ الالثفاث ؛ ؛ وهى ظاهرة ١‏ إليوئية » 
أيضا . وهذا الانشغال باهم الذاى . الذى يجاوز الهم الفردى إلى 
افاق جماعية يمنح القصيدة خاصيتها الغنائية الكثيفة . ولكن هذه 
الغنائية تتحقق من خلال مستويات متعددة ٠‏ تقع أحيانا فى أسر 
الغرضية التقليدية . التى تسم الفصيدة الكلاسيكية لإتكاد تتردى فى 
وهدة النصح والإرشاد : ولكن الشاعر لايليث ان ينتشلها عبر 
صياغته التى تبحر فيا وراء العلاقات المألوفة : 

١‏ فإذا أنتم ذهبتم أصدقائى الآن عنى 

وإذا أنتم ذهبتم | 

وأتمتم فى سديم الجمجمة 

لن أناديكم وأرئيكم. 

ولن أكتب عنكم كلمة if‏ 

ال الطابع النثرى المتمثل فى احتشاد الغبى والتعليل والأمر والشرط 

والسمة الإرشادية النصحية » كل ذلك يشكل اخختراقا للبئية الشعرية 
للقصيدة ؛ ولكن الضمان الوحيد الذى بحفظ للقصيدة الحد الأدنى من 
شعريتها ينمثل فى أمرين : الأول » الصياغة الضاجة بالسخرية 
والمفارقة ؛ Jl,‏ الإسناد المتحرف ۽ الذى يولد أبعادا مجازية كثيفة 
الظلال : 

١‏ وليكن هذا 

النشيد 


خاتم الدمع عليكم كلكم يا أصدقائى الخوئة 
ورثاء جاهزا من أجلكم » . 
فيها سبق تبرز الئبرة الساخيرة ؛ والمفارقة القائمة على التضاد 
: أصدقائى الخونة ؛ . وأساليب الاستفهام التى تنشال بشكل معبأ 
بالاحتجاج . ie‏ عل قطبين رئيسيين : الأول . حدثى حركى . 
حمل معطى إيجابيا » والثا » تأملى حائر . بنتهى إلى افاق تأملية › 
تحمل غير قليل من اليأس والإحباط . وعلى العموم فإن الاستفهام فى 
هذه القصيدة يمثل حيزأ محدودا . فى حين نطفى صبغة النبى بشكل 
شديد الوضوح » للسب الذى ذكرناه انما ; 
١61‏ 


عمد صالح الشنطى 


وفيا يتعلق بالمعجم الدلالى فى القصيدة فإنه gets‏ عل ثنائية ضدية 
طرفاها : الموث والعشن . والموت يأل مقترناً بالبى المتضمن معنى 
النفى والمقاومة ؛ والعشق يرتبط بالبحث الدؤ وب . ولكنهها ( أقصد 
بصدى هذه الثاثية ) بلتقيسان فيصبح الموث محملاً بمعنى العشنى , 
ويصبح الورد فرين الدم ؛ فهر ينبئق منه . وبتفتق النبع من 
الصخرة . لذا فإن هله الثنائية لا تتسم بالجدل والحوار , بل ut‏ 
إلى التصالح والاثتلاف . على نحويوقع الرؤ ية فى سديم السكونية ؛ 
فتنتهى القصيدة بما بداث به , 

١‏ فصبدة بيروت » أبواب مشرعة لرؤ يا شاملة » ند بالبصبرة 
الشعسرية حتى تلامس أفق المجهول . لذا فإن الشكل الاساسى 
للقصيدة يقوم على التداعيات التي تنتظم فى إطار ملحمى درامى 
غنائى ٠١‏ وتتضح تضاريسها تدريجيا وفق خحطة بنائبة محكمة . تبدأ 
OE‏ ل E‏ 

عل المسترى اللغرى على الافل . » ثم يتدرج بعد ذلك فيضع بيروت 
عل tle‏ الحدث التاريمى فى بعده الوجداني والإنسانى والنضالى , 
فيسود ضمير لمتكلمين ( ضمير الجماعة ) بعد سيادة ضصير المتكلم 
المفرد ٠‏ ويظل يظل الإطار السردى الملحمى هو الصياغة المسيطرة yl‏ 
وبعد ذلك يأق اللشيد معمقاً هذه السمة ؛ 

بير وت خيمنا 
بير وت نحمتنا 

والنشيد لا ينبىء عن سمة تكتيكية فحسب . ٠‏ بل يومىء إلى ترسخ 
فی بيروت وجدان جيل فلسطينى بأكمله("” . وياق المقطع بالنفى 
well‏ مؤكدا الاحباط الذدى ساد التجربة التاريمية » وأسفر عن 
التوئر الذى يحكم العلاقة بر natal: Ly ll‏ الانسانى والعنصر 
gil‏ : 

لم نعثر على شبه نبائى /رولم نعة. على ما جمعل السلطان شمبيا . 

pal dy‏ على ما يممل السلطان وديا/ وم نعثر على شىء يدل 

على هويتنا . 


وينخرط الشاعر فى النشيد والتعريف الوجداني لببروت . ولکله فى 
هذه المرة تعريف من وجهة نظر جماعية , تمهيدا للخوض فى صياغة 
العلاقة الثنائية بين طرى المعادلة السالفة الذكر ؛ وهى علافة تتعدى 


أن المكان لتلتحم بمعطيات المرحلة كلها . 


وهنا يستحضر الشاعر التاريخ . معطيا للماساة أبعاداً أكثر شمولاً 
وماشرة . وهو ينساق ~ إغراء النزعة اشجائية الى سادت لدى 
شاعرين من الشعراء المعاصرين فى الوطن العربيى 5" : نزار نبان 
ply‏ النواب ١‏ ولکن هذه الذرعة lt‏ مانب غلالة رهزية رقيقة . 
ترفدها الأسطورة . وتتلفع بشىء من السخرية ؛ إذ يعمد الشاعر إلى 
المبث المقصود بالنص الفولكلورى ٠‏ الذى يستدعيه ويمقنه بالرمر : 


مال الظل مال عل , کسر نی وبعٹرنی 
وطال الا طال 
pel aed‏ الذى يسرو ولبحملنا من الأعناق 
عنقودا من القتلى بلا سبب . 
lo‏ 


إلى أن يقول : 


وأعطينا جدارا کی نعلق فوقه سدوم 
النى انفسمت إلى عشرين تملكة , 


ولا يقيم الشاعر هذه العلافة على درامية التعدد . وإنما تظل فى 
إطار السرد الملحمى الحافل بالتداعيات الاستفهامية , والمخترق 
بالتكرار والنشيد . لذا نطل الرؤ يا مأساوية ٠‏ نتهادى فى إطار غنائى 
جهير . يكاد يلامس الأفق الخطاى ؛ ولكنه يحمل فى أعطافه النبوءة . 
ويلون الشاعر فى طريقة التعامل مع الضمائر . فيراوح بين الخطاب ٠‏ 
والغياب ؛ وبين الشاهد والغالب › والأنى Fy‏ عل مستوی 
المكان . فيقرن بين بيروت وقرطبة . ويتماهى الزمان Jd‏ المكان . 
ويتحول المكان إلى رمز للرحيل . والرحيل بشكل هاجساً ااا 
الديوان كله . 

ومحمود درويش يمتلك طافة متميزة فى إخفاء الصبغة الشعرية عل 
التقريرى والنثرى والعادى . ومن رحم هذا كله تنيثق النبوءة ٠‏ ويجمع 
الشاعر بين الانشغال بالهم الجماعى والانخراط فى التعامل مع اللغة 
والقصيدة ونظام التوصيل . وتبدو القصيدة خلاصا وملاذا ورمرا 


للتشرد : 
تكشرت روحى . سأرمى جثتى لتصيبنى الغزوات ثانية 
ويسلمنى الغزاة إلى القصيدة 
أحمل اللغة المطبعة كالسحابة 


فوق أرصفة القراءة والكتابة . 


والانتفال من الآن إلى التاريمى يتم بسهولة ويسر. ومن هذا 
التفاعل بين الطرفين تنبثق الرؤ يا النى نتشكل من نسيج نتنافر خيوطه 
وتتضاد , والتضاد يبرز منذ المقطع الأرل فى تلك التداعيات المبمرة . 


'التى ساقها الشاعر فى توصيفه للعلاقة بين بيروت والحيدث بعناصره 


وأطرافه المنعددة فجاء المعجم حافلاً بدوال كونية الطابع ٠‏ أسطورية 
الملمح ‘ تدور فى قول دلالية تنتمى إلى الخصب والرحيل والعشن . 
وتتحول بيروت إلى مساحة رمزية تغطي طوبغرافية المرحلة التاريحية . 
لهذا كان العينى والمائل لونا واضحا من ألوان اللوحة فى الصورة 
الشعرية لديه . وكان التركيز على البعد المكان لا تخطئه العبن ؛ فهو 
يقرن بين بيروت وفرطبة بامتمرار . 

إن الرؤ يا بمفهرمها التنبؤى والاستشراق تبرز فى معجم الشاعر 
اللغوى متمئلةً فى الفعل ( أرى ) الذى يتكرر بشكل مستمر فى 
القصيدة . أو الفعل ( شاهد ) ء أو الفعل ( أقرن ) أو ( أسأل ) أو 
( أهذى ) ؛ وكل هذه الأفعال تفضى إلى الوءه . وتأق السرؤ يا 
حادة . تتمرد على الإطار الاستعارى أو الكنائى الذى Lot‏ فيه : 


Uae gala‏ نتوج فانحيها/ وتصدر الشهداء كى 
نستورد الويسكى 
واحدث منحزات الحنس والتعذيب ») 
ولكن الذى يمفب من سطرة هذه الرؤ ب' المفجعة ف صراحتها 
وحدّتبها ذلك الانحراف المقصود فى سباق المفطع السذى تغمزوه 
التداعبات , فيبدو كما لو كان بلا رابط يربط السابق باللاحق . فى 


حين يعمُق هذا الانحراف المفارقة الرهيبة فى السياق ذاته . 

وباستمرار تشكل ( القصيدة/الاغنية ) ملاذاً ومهرباً . وقد تمل 
ذلك فيها بعد بوضوح نام فى ديوان الشاعر الأخير و هى أغنية . هى 
أغنية » , 

وفى إطار هله التشكيلة المولّفة يفتحم الشاعر السياق بالهتاف ثم 
بالنشيد الذى يتكرر بعد ذلك فى القصيدة فيمثّل تحفقاً عينياً للائفلات 
من وطأة الرؤ يا المعبرة عن الواقع ؛ والنشيد المتكرر يعبر أيضاً عن 
الارئياط الوجدانى الحميم بہیروت كما أسلفت ‘ ولذا كان مادة idle‏ 
للغداء . وقد غناه مارسيل خليفة . وهو مقطع يستعصى عل 
التفسير ؛ فالمخاطب مجهول وأسلوب التمنى يلحقه الدور كما بقول 
المداطقة : 

د ياليت لى قلبك /لأموت حين أموت » , 


فعل الرغم من أن أطراف الصورة منحوتة من صميم الواقع . فإن 
أسلوب الخطاب لا يترك للإفضاء المباشر والبوح العلنى We‏ 

ومن اغتاف والنشيد يدخل الشاعر فى أتون التساؤ ل المحموم . 
وهذا التساؤ ل نتلاحق فيه الصور المتمثلة فى المشاهد البومية . فتزيد 
من حدة الموقف . وتعمق السمة المأساوية ٠‏ فينصب الواقع فى أكثر 
صوره ضراوة وهل تغيرث الكئيسة بعد ما خلعوا عل راد 


عکسریا ) . ويہمك الشاعر فى سلسلة من المعادلات التى تبدو أشبه Î‏ 


بالهليان . ولكنه هذيان مقئن مرسوم ‘ يعتمد عل أسس رياضية : 
39 والطرح والنتيجة . وى للحة الحوار الذى يعقب هذا الهذيان 
Sh‏ إحساس المتلفى بالنبوءة 0 وهو حوار سين ذات 
متشعبة . رلكن درریش يستحخدم أسلوباً جديداً ف تقنية تقئية الحوار ؛ | 
رن بالإجابة عن السؤ ال فتبدو أشبه بأسلوب الحكيم المعروف فى 
البلاغة التفليدية . غير أن الشاعر يستغل هذا الأسلوب فيها يشبه 
اللقطة المضاعفة فى التكنيك السينمائى ا TE‏ 
عل امتعفان شخضات ا مر thy ian‏ ؛ وصياغاتبا 
الشعرية التى تصب فى مجال اللا معفول . وتتعامل مع غير المعقول 
بمنطق المألوف , مثل ( كافكا ) و( رامبو ) الذى تبرز فى شعره مشكلة 
الشوصيل :كل ذلك فى تمثيل لأجمواء المرحلة النى تلامس أفق 
اللا معقول ٠‏ والتى نستعصی عل الفهم ٠‏ وتبدو أشبه بالكابوس 
الذى يعد ملمحاً مهما فى أسلوب بعض هؤلاء الكتاب ومن ضباب 
هذا الاستفلاق الكابوسى ننبئق رؤ با جديدة مفارقة 3 تناقضص رؤ يته 
الأخرى ٠‏ الرؤية المتفائلة التى : تستحضر أسطورة الالبعاث وطائر 
الفينيق : « وسيولدون من الشظايا/ يولدون ؛ . فالشاعر يركز عل 
الولادة فى حركة استقصائية شاملة , تؤكد سمة الانبعاث التى pad‏ 
فى ا موت ؛ 
رسيولدون . ويكبرون . ويقتلون 
ويولدون ؛ ويولدون . ويولدون . 
وهو إذ يكشف القناع فى نبرة خطابية واضحة عن رؤيته يعمد إلى 
تفنية جديدة نتمثل فيما يشبه اللجصوء إلى تفسير الاحماجى والالغاز 


ولكن جحوءه إلى هله المنافذ يكسر حدة المباشرة ; 


فسر مايل : 
ہیر وٹ ( بحرا حرب ل حبر س ربح ) 
فبالإضافة إلى التلاعب فى بئية الفردة لتوليد إيقاع جديد » عل نحو 
يقترب بالشاعر من ( غوابة الأرابيسك ) - عل حد تعبير الناقد إدوار 
الخراط ‏ هناك تصميم عقلى وجدانى ( إذا صح التعبير ) » يتمثل فى 
هذه التعريفات المتشعبة والمتوالية فى شبه تداع مدروس 6 SI‏ صور 
مثيلية تارة ‘ وبشكل تفربيزى مباشر ثارة sel‏ للحرب ply‏ 
والحبر والريح ليس هذا فحسب 6 بل إن الشاعر يلجا إلى استقصاء 
toby yl‏ المرحلة وا آلت إليه بيروث والحرب والكلمات ‘ وما أسفر 
عنه استغلال هذه الحرب فى تكوين الثروات : 
والربخ : مشئق من الحرب التى لا تنتهى 
منذ ارتدت أجسادنا المحراث 
مذ الرحلة الأولى إلى صيد الظباء 
حتى بزوغ الإشتراكيين فى أسيا وفى أفريفيا . 


وواضح من هذا المقسطع أن رؤيشه هذه تنبثق من موقف 
أبد يولوجى ؛ يؤكده انتماؤه السابق . لذا كان هذا pa‏ والمقطع 
الذى يليه مكتظين بالشروح »نيز هما سمة نشرية فت فيهسا الإيفاع 
yyy‏ فيها أدوات de, I‏ ‘ والتعليل » والمصطلحات الاقتصادية : 
الافتصاد والإنتاج والمطاعم golly‏ والربح وما إلى ذلك . لکن 
الشاعر يعود إلى تكثيف المد المجازى اللغوى ١‏ فيحشد التعاريف فى 
صور ثابمر ؛ مازجة بين التصميم العفلى المنطقى والتداعى التلقائى ٠.‏ 
واللوحات المكتظة باليوس والمألوف . مؤكداً سلطان التحول . 
الاقتصادى وسيطرئه على كل ألوان النشاط فى بيروت . من خخلال 
ترديده لعبارة دالة على هذا السلطان الحديد المتزايد ٠‏ ” 


. ملك هو الملك الجديد ؛‎ « ٠ 
» فى « سينارير‎ ٠ ثم يعقب ذلك بحوارات كمثيلية ذات سمة روائية‎ 
محكم . مشتق من واقع الأزمة التى تعانى منبا بيروث بما هى تلخيص‎ 
: لأزمة المرحلة التاريمية برمتها‎ 
إلى متى نتكائر الأحزاب , والطبقاتٌ قلت يارفيق‎ - 
الليل ؟‎ 


- لا أدرى 
ولكن ربما أفضى عليك وربما تقضى عل » . 
ly‏ بعد ذلك مقطع حوارى ضصاج بالسخرية . يدور حول تفسير 
الانوئة وينساق فى حشد الصور والمشاهد ‘ فى نزعة تميثلية واضحة لا 
يجرى ويعود من خطة بنائية مدروسة إلى ( النشيد/ الأغنية ) ٠‏ يلوذ 
به من وطأة هذا الوافع المحموم : 
ومن ثنائية الذات الجماعية والاوضاع البيروتية تنبئق آفاق جديدة 


للرؤ ية فى نرصيف نفصيل ٠.‏ فيه استحضار للتاريضى والغئائى . وبين 
الغنائى والخطاي تتحدد الرؤ يا المتفائلة : 


jor 


محمد صالح الشنطى 


نحن الواقفين على خطوط الثار . 
احرقنا زوارقنا . وعائقنا بنادقنا 
سنوقظ هذه الأرض الى استئدت إلى دمنا . 


ويتكائف النشيد متتابعاً لبلائم هذه الحالة الوجدانية الحديدة , 
وتنداعى حروف النفى معبرة عن الرفض ثم التقربر الواثق القائم عل 
فلسفة التقديم والسأخير » وتتجاوب الإبقاعات خلال التلويعات 
المختلفة للوافر والبمسبط والمتقارب 6 والتناص القائم عل التضمين 6 
حيث يبدو أفرب إلى الاستشهاد : ولو أنا على حجر ذبحنا ؛ . وتنتهى 
متداعية . وتأن Lal‏ سكونية يبدو فيها التصميم العقل تسديد 


الوضوح : 

وردة مسموعة پیر وات . صوت فاصل بين الضحية والحسام 
ولد أطاح بكل ألواح الوصايا 

والمرايا 


وعد قصيدة « بحر للنشيد المر #امتداداد لقصيدة بیروت » ؛ فالبحر 
الذى بشكل ركنا أساسيا فى رؤ بة الشاعر لبيروت يصبح هنا مركز 
الاستقطاب الدلال ؛ فهر رمز للرحيل وللانفصال عن بيروت , لتحقق 
النبوءة . لذا جاء البحر فى مفتتح القصيدة مرتبطا بذكريات تاريخية تريض فى 
وجدانالشاعر ؛ فايلول والخريف والبكاء كلها دوال نصب فى مجرى واحد هو 
الرحيل . لذا جاءت عبارة ٠‏ بحر لأيلول الجديد » حادة قاطعة . نستدعى 
الرحيل عن الأردن بعد فتئة أبلول الأسود ؛ ونشهد القصيدة انشطار 
Pol‏ . ويشكل فعل الكينولة حورا من ماور الاستقطاب الدلالى فى 
اللص . كذلك Oped‏ الخطاب هر مور التعبسير فى القصيدة 
1 المتكلم /رالمخاطب » وثنائية ٠‏ المفره / الجمع » ٠‏ وحبث ثنقل الشاعر بين 
الضمائر بشكل يبدو عشوائها + pil‏ الذى يؤكد ماأومانا إليه من انشطار 
الوعى ؛ فهذه الضمائر جميعها تلبثل عن وعى واحد مشرو . ولکن هذا 
الوعى لايعبر عن الذات المفردة وهمومها الخاصة . بل عن الذات الحماعية . 
رهذا يأتى الخطاب مركزا عل المرية الجماعية ٠‏ ولايأق التصدع الذى ينئاب 
الرعى تعبيرا عن أزمة فردية أو تمردا على وضعية ذاث بعد ذال . وإما هو 
عبير عن الانفصام بين ee pet‏ المستوى التاربخى . لهذا تكرر 
عبارة : 

د كم كلت وحدك ) ; 


والرؤ يا فى هذه القصيدة نتضمن موقفاً مغابراً للموقف فى قصيدة 
بيروت ؛ فليس ثمة استشراف للمستفبل . وإنما استجلاء للتجربة 
التارخية ! ودعرة لجارزة سلبياتها ٠:‏ وطهذا حاءت الظاهرة الأسلوبية 
ذات سمات منميزة ؛ فهى فائمة عل المراوحة بين الماضى والأمر . 
رلكن الأمر هو السائد . والافمال المنعلفة باستكناء المستقبل . 
والتصلة بحرف ( السين وسوف ) ؛ محدودة للغاية . ويتمتع الخطاب 
الممسك باللحظة الحاضرة بحضرر كثيف داخل القصيدة ؛ وتكتيك 
الاسترجاع PH‏ بالتداعيات المشهدية . وتئكرر المقاطع المتمحرره 
حول النفى . متمثلا فى صيغة ولا » التى تخرج عن كونها أداة نفى 
لتتحول إلى عقيدة رفض يتمسك بها الشاعر فى وجه معطيات المرحلة 
( رد فعل مباشر له ) : 


١4 


ہیر وت ے لا 

ظهرى أمام البحر أسوارٌ و . . لا 
قد أخسر الدنيا . نعم . 

فد أخسر الكلمات والذكرى 
ولكنى أقول الآن لا , 


والظرف السائد وهو ١‏ الآن » يرمى بثقنه فى كل اناه ‘ ple‏ 
حركة مخاضية نعلن عن موقف , كذلك يشيع فصل الكينونة منفيا 
ومشتا . ونفوم تقنبة اخوار عل الاستجواب ٠‏ وين التقرير والسؤال 
والنفى الفاطع والسرد والأمر والتوصيف تتشكل الرؤ يا متضمئة جدل 
الكبئونة والغناء ؛ البقاء والعدم 1 


فإما أن نكون 
ولا OS‏ 


وإذا کان تراسل الزمان والمكان هو جذر التصوير الفنى فى القصيدة 
السابقة . فإن الزمان فى نجلياته خلال المكان هو أساس الصورة فيها . 
وبعتمد الشاعر تقئية « السينارير» المشهدية الق تتضمن إزاحة 
مكانية ٠‏ ولكن نظل تفصيلات المشهد الوافعى هى الأبرزفى تضاريس 
الصورة وتأق الإزاحة المكانية المبنية على المحور المجازى الكنائى وسيلة 
للتخفيف من حمدة اليروز الوصفى الواقعى للمشهد فى بعض 
للقاطع . فى حين يسيطر هذا المحور عسل بناء الصررة فى مقاطع 
أخرى Ut ١‏ بالتفصيلات المباشرة الضاجة بالسخرية . 

١‏ يطلق البحر الرصاص على النوافذ . يفتح العصفور أغئية 
مبكرة . يطير جارنا رف الحمام إلى الدخان . يموت من 
لا بستطيع الركض فى الطرقات ؛ قلبى قطعة من برتقال بابس 
أهدى إلى جارى الجريدة كى يفتش عن آقاربه أعزيه غدا 
أمشى لأبحث عن كنوز الماء فى قبو البناية .٠‏ الخ . 

وهذا المقطم يمثل سيطرة الصورة المقتطعة من صميم المشهد 
ply!‏ الحى ؛ فى إطار السرد المحايد . الذى يتكىء عل حدة الواقع 
wits Syl amy‏ الشاعر من صرامة هذا الشل الحسرفي لأبعاد 
اللوحة ؛ فيعمد إلى الإزاحة المكانية عن المركز . معتمداً المحور 
الكنائى المجازى . دون أن يغادر حدود المكان أو الزمان : 

« يدخل الطيران أفكارى ويقصفها . . 
فبفتل نسع عشرة طفلة 
بتوقف العصفور عن إنشاده , 
وأما الاختراق الساخر للمشهد . الذى يعمد الشاعر من خلاله إلى 


نكيف الإحساس بالفجيعة فى قوله : 


tl gh) pete «‏ على رؤوس الناس من عبء الدخان , 
ولا جديد لدى العروبة ؛ . . إلخ . 
ثم ١‏ الآن فالأحوال هادئة تماما مثلما كانت . وإن الموث يأنيئا 


بكل سلاحه الجوى والبرى والبحرى . . إلخ » . 


| وتبرز من خلال هذه اللوحات المشهدية مواقف سياسية ذات طابع 
مباشر فى إطار تقنية ينفتح فيها النص افتاحاً محسوباً عل معطيات 
المرحلة بكل آفاقها . 

والمشاهد التى تشكلٌ أساساً لفلسفة التصوير فى القصيدة تأن 
متواشجة مع البوح السردى والتوصيف المباشر وغير المباشر التمثيل 
والكنائى ‘ مع استدضاء السار ssi psy‏ 0 الاستعارى 
والخطاي : 

د« عرايا نحن . لا افق يغطينا ولا فبرٌ يواريئا » ‘ 


كل ذلك بتم فى لغة Und‏ كثيفة . لا تدع للقارىء مجالاً لالتقاط 
أنفاسه . وتأق عناوين المقاطع المشهدية دالة عل اقتران الزمان 
بالمكان . 


- بيسروث /فجراً - بيسروت / ظهراً - مساء /فوق بيروت‎ ١ 
بيسروت ليلا - بيسروت /لبلاً- 9 /ليلاً- یروت للا‎ 
بير وت /لبلاً  بيروت/ليلاً  بيروت/ليلاً ؛ ويتكرر هذا العسوان‎ 
كثيراً فى دلالة ظاهرة , كها يعمد الشاعر إلى العبث بالترئيب المألوف‎ 
. تمئح المشاهد خاصية التداعى‎ ٠ للزمان فى حركة مقصودة‎ 

ريكرر الشاعر Plas tyke‏ التضحث let (WE Speed‏ 
عدة , زا عن مجاوزة الواقع وكثافته لكل أشكال التعبير , ٠‏ ويصبح 
موت الشاعر هو التعبير للقصيدة أو اللغة الحفيقية للشاعر . فيذكر 
اسم سمير درويش , وخخليل حاوى الذى ينشد الحرية عن طريق 
ا موت ؛ 

د وخلیل حاوى لا يريد الموت رفباً عنه 
يصغى لموجته الخصوصية 
موت وحرية » . 

وتبرز خصوصية المكان علا مل المرحلة فى أقصى نجائعها 
درامية » ويتكرر الاسم فى تداعيات ملحاح صبرا فتاة نائمة إصبيرا 
بقابا الكف فى جسد قتيل ؛ صبرا ومابئس ال جود الراحلون من 
الجليل ؛ صبرا تغنى نصفها المفقود بين البحر والحرب الأخيرة ١‏ صبرا 
تغطى صدرها الغارى dl‏ اللوداع ؛ صبرا » وصبراء وصبرا 
صبرا » وهكذا فى مشاهد صوررية متتالية . تمزج بين المجازى والتمثيل 
والوائعى .. إلخ . 


وصيرا لا أحد 
صبرا ‏ هوية عصرنا حتى الأبد . 


ثم ينتقل من محدودية المكان إلى الوطن العام ۽ ٠‏ ثم يعود إلى ما بدأ به 
فى ححركة دائرية . بعد هذا المد التصاعدى العنيف فى بناء القصيدة . 
ليبسط رؤ اه مخاطباً أهل لبنان . مودعاً هم » مستحضراً صورة البحر 
رمر الرحيل ٠‏ مقي ذلك الحوار بين الذات الجماعية فى مساءلة حميمة 
بين شطريبا الملقسمين من خيلال الاستجواب الكثيف المكتظ بالصور 
مع استحضار الأسطورة ‏ الملحمة « ملحمة الأودية » النى ترمز إلى 
الرحيل والتبه . ويظل البحر حورا تعبيرياً أساسياً فى القصيدة . 
وتسيطر النبرة البوحية الاعترافية . المطعمة بثلك الأشتات المجتمعات 
من ألوان التعبير . فى بئية صادمة مدهشة . وى تشكيل أسطورى 


دال » نبلو فيه صورة الوطن راسخة شاهقة برغم کل شیء 


د وأمى لم تكن إلا لأمى 
ba pet‏ يشير + ؤراهاها pale oes‏ 
ونعاسها مطر وثاى ؛ . 


وتطغى بعد ذلك نلك النغمة التحذيرية > حيث يتوسل الشاغر 
بالاستعارة سبيلاً إلى السخرية حيئاً ؛ وإلى الرمز pl hem‏ : المعابد » 
كلاب البحر › القضاة , ٠‏ إلخ . , 


lS po od النشيد خانمة طبيعية لإقفال هذه الدائرة اللولبية‎ shy 
حور الثبات والتحول . ومناط هذين الفطبين الأساسيين فى جدلية‎ 
الوجود والعدم . لتتحول الظروف وتتبدل ونتغير ويبقى شىء واحيد‎ 
: لكل التحولات . حاضرا لاينتابه الغياب‎ a. 
ماذا تريد » وأنت سيد روحنا‎ 
ياسيد الكيئوئة المنحولة ؟‎ 
ويقفل الشاعر الباب على تلك الحركة المخاضية التى أومأنا إلى أنها‎ 
مناط التحول فى الديوان , وذلك بتقرير فكرة ثابتة . تتمرد على إطار‎ 


الرؤيا الشعرية وتحتويها : 


ما أضيق الرحلة 

ما أكبر الفكرة 

ما أصغر الدولة , 

والمحور الثالث من محاور الديران الذى يضم الفصائد الللاث 

الأحيرة « تأملات سريعة فى مديئة قديمة وجميلة عل ساحل البحر 
الأبيض المتوسط » « وكلوا من رغيفى ٠‏ . و: يطير الحمام  »‏ كتب 
فى أغلب الظن ف المرحلة النى شهدت الفتئة بعد الرحيل عن بيروث ٠‏ 
ولذلك نحس بانكسار فى صرت الشامر , وبشرخ dae‏ يسوشى 
ثبرائه ٠‏ وتختفى تلك الحوارات المحتشدة بالتمحدى والتفاؤ ل » وتيت 
تلك العلاقة الحميمة التى تربط الشاعر بالمكان . وحمل مملها 
الإحساس بالئيه والضباع ' وتتكرر لفظة الانكسار مرئبطة بالزمان 
والمكان » رتطغى مشاعر اليأس والحزن 5 ونختفى تلك الحدلية المرارة 
بين الذات والموضوع ؛ poli. gli‏ القصيدة متمحررة حول ضمير 
المتكلم ( أنا ۽ حن ) ١‏ وتتوارى تلك النزعة المتحدية الممتلئة كبرياء 
وشموخا ؛ لد فقدت الأشياء معانيها . ول بعد أمام الشاعر 
إلا مواجهة الواقع 

ا 

وأن نرئدى الملح . وأن تمضى إلى كل ال موان 

قبل أن يمتصنا النسيان . 

ويتأكد الإحساس بالضباع من خلال نفى العلاقة بالمكان , 

والرحيل المستمر > والغدم المتمثل فى استخدام اللون ٠‏ الأبيض » 
والموت وهاجس الانتهاء . وكل ذلك تنبجس مله ظواهر أسلوبية 


١ مه‎ 


محمد صالح الشنطى 
واضحة ؛ تتمثل فى اللا مبالاة الى بسوحى مہا استخدام الفسل 
« ليكن » ؛ وتكراره بكثافة عالية . وتكرار النفى المتعلق بالمكان 
« لا شىء بعيد الروح فى هذا المكان 1“ والإلحاح على ضمبر ٠‏ لحن ) 
ملحوظة : حيث يسئد ad‏ النفى المتكرر . والتساؤ لاات الحائرة ‘ 
والصورة النملياية الق تصور الخال . واستخدام الحروف فى بدايات 
المقاطع فى إطار من الإسهام المتعمدٌ . الذى ينسحب عل الموقف برمته 
فيغدى الإحساس بالعدمية والضياع ؛: 
و ألف , اء . ياء » 
أو الانتقال من البداية إلى الخائمة كما يوحى ترتيب هذه الحروف : 
sly dls. will,‏ 
فد دخلنا 


والصورة التمثيلية التى تعتمد عل التشبيه موحية بما يشغل الشاعر 


د كيف كنا تقضم الأرض 
كا يقضم طفل حبة الخو 
ويرميها کہا یرس المساء 
فى ثياب الزائية » 
والصور المشهدية التخيلية فى تتابع تراكمى . كذلك تكرار عبارة 
ما شأنى أنا؛ . واستحضار الأساطير الإغريقية المرتبطة بالبحر , 
بإيماءة موحية « البحر الذى أغرق الاغرين » والانشغال فى توصيف 
المكان والبحر . أما المكان الذى ينخرط فى توصيفه فى تكرار مقسود 
فينبىء عن توق إلى الارتباط مبذا المكان الذى يتناءى بعد الرحيل : 


المكان الرائحة/المكان الشهوات اللمارحة /المكان امرض 
الأول 
المكان الفانحة /المكان السئة الأولى /المكان الشىء فى رحلته منى 
Jl‏ 
المكان الأرض والتاريسخ /لا شىء يضىء الاسم فى هذا 
المكان , 

وه وإذ بض المكان من دلالاته كلها un‏ على البحر رمز الرحبل ‘ 
id‏ القصيدة شدنع ر ا O‏ الأمكنة ١‏ بعد 
البحر رمز للضياع » ب يصبح الزمن صنو الفناء : 

حن نعتاد الرحيل ty‏ 
وتبرز النزعة الانتقادبة التى نومىء إلى الحدث الوافعى فى 


مأساويته . يتمثل ذلك فى تكرار الشاعر لعسارة : ٠‏ نحن ما نحن 
عليه » . وفى قوله : 


و لحن هن صرنا ...من ؟ 
ازس مدل فر اشكر با اط 
1٦‏ 


ويصل لينال المغفرة » . 
وهكذا يرئد الشاعر إلى رؤ ية عدمية متشائمة . هى حصاد تأمله 


| الطويل فى الواقع المر : وتحديقه المستمر فى الاوضاع البائسة . التى 


ات إن ded antl‏ من يوت . وتنتهى القصيدة إلى > iS‏ 

ترب ئرية ببطؤ فيها الإيفاع ‘ وفغت الاحتدام ٠‏ بسح البوح الغنائى 
0 والمفارقة المكتظة بالسخرية وسيلته واداته ! 

وتلدرج باقى القصائد فى هذا الإطار التتأملى المنكفىء . ومسل 
المقاطع المعنونة . التى يطغى عليها المد الغنائى . مل تلك التوليفة 
المتكائفة فى فصائده الطويلة . فيتوارى الدرامى لصالح التأمل 
والبوحى . 

۳ 


والأن . بعد هذه الوقفة مع الديوان . نستطيع أن نتلمس مناحى 
التفرّد والخصوصية فى رؤيا الشاعر المتحققة تشكيلياً فى نصوصه . 
وهذه الخصرصية لا تكمن d‏ اصطناع أدوات جديدة مغايرة لما هو 
سائد فى شعر الحدائة 1 ولكن فى طريقة توظيف هذه الأدرات 
واستنطافها . وتركيز الشاعر عل اللغة لا يمنحه خاصية التفرد ؛ لأن 
الحركة الشعرية الحديثة أَوْلْت اللغة جل عنايتها . ولكن أسلوبه فى 
استغلال الايماءت الكامية فيها ‘ وصياغائه اليديدة المتميزة ٠‏ هى 
مناط هذه الخصوصية . 


ولعل من أبرز الخصائص المتميزة للشاعر سبطرة النشيد بما هو 
ظاهرة تكتيكية بارزة : ليس فى مقطوعاته القصيرة فحسب ؛ بل فى 
مطولاته كذلك , وهذه الخاصية مرجع أت ر الشاعر بأسلوب 
الثوراة . وقد سبق أن انضح هذا فى ( مزاميره ) ؛ وهو يفول عن ذلك 
د وأنا شخصياً أشعر بأن تأثير اللغة العبربة عل قادم من منطقة بعيدة فى 
التاريخ , > هى منطقة التوراة aE.‏ 
وإن كنت أرفضها كتعاليم ؛ لأن فيها فصولا مغرقة فى العنصرية . أ 
من الناحية الأحرى فنحتوى التوراة عل صفحات مشرفة مغرفة فى 
الشاعرية والبناء الأسطررى والملحمى ,0( ' 

كذلك فإن صياغاته اللغوية المعتمدة عل إيفاع الحروف . بتشكيل 
المادة اللغوية عن طريق إعادة المفردة الواحدة ومشتقاتها فى سياق 
متمائل يعتمد عل التوليد اللفظى Je‏ التقابل والتناقض وتفجير 
المفارقة والعبث اللفظى والمعادلاات الى يشكلها الشاعر عل ow‏ 
المعادلات الرياضية ؛ والجمع بين أشتات الجمع . وإقامة علاقات 
جديدة بين المفردات . والتركيز الحاد على الاستعارة المفاجئة 
والصادمة . وتكثيف المجاز اللغرى والجمع فى الصورة بين اللحسيات 
والمعنويات rere‏ عن الاستشرافات الباطنية النى نجدها عند 
أدوئيس » وعن توليد الصور التجريدبة التلاحقة ؛ فصوره تحمل 
الخاصية المشهدية المخترقة بالمجاز بشكل يبعدها عن الضبابية ؛ إنه 
aoe‏ فى الصورة بين طابع التداعى واليفظة التى jae‏ من cole‏ 
كلمة واحدة عنصرا هر من صميم المشهد الوافعى . كما سبل أن ' 
أشرت فى صلب الدراسة . 

والتكرار(؟" اللافث فى قصائد الديوان بما هو خاصية لغوية ؛ 
لا بنفصل عن تلك الظاهرة البنائبة . التى تأتى فى سباق البناء الواعى 
للتداعيات . وتعبر عن الاحتدام الداخلل . وتخدم المد الإيقاعى ؛ 


وتمنح النشيد سمئه الطفوسية . وليس من شك فى أن التكرار عشد 
محمود درویش ‘ فضلاً عن كوئه ial‏ إيقاعية متميزة . محف خاصية 
الانخراط d‏ الحلمى والاستبطان ») وتكثيف الصرر ل بؤرة ة دلالية 
واحدة » يتوالد حلا لما كليرمن الصررفى لقطات مضاعفة . ملحة عل 
إيحاء مفقصود . مفجرة لها فى دائرة إيحائية واسعة . والصور لدى محمود 
درويش ذات تراكيب ( ضدية وتفاعلية وتوالدية ) ؛ بمعنى SPF MAN‏ 
عل عناصر متضادة فى سياق متناقض › يومىء إلى هذه الطبيعة 
الظرفية السائدة J‏ المرحلة ‘ وتتفاعل pals‏ الصورة لتفرش You‏ 
إيجائية ممتدة » وئنناسل عبر التكرار » منحدرة من صلب المشهد . 
وإن ما ثراءي للبعض من أن قصيدة ١‏ بحر للنشيد المر ؛ تشتمل على 
صور مكرورة لها نظائرها فى شعر نزار قبا ومظفر النواب وسعيد عقل 
وأحمد فؤاد نجم إنما ناجم عن الطبيعة التوالدية التى تتسم بها الصورة 
ويحفقها التكرار . 


ويتتصسمن استخدام الاسطورة لدى محمود درويش تشويمات 
متعددة . تنسهم ل فتح النص عل افاق إيحائية رحبة . ويثم ذلك 
بأشكال متعددة . كترديد نص طفوسى تتضمنه الأسطورة الأصلية . 
على نحو ما أشرث إليه فيها يتعلق بأسطورة أوزيريس . وذلك بعد 
نحريف هذا النص Uf‏ يتناسب والسياق الكل للقصيدة : تجمع واجمع 
الساعد ؛ أو الإشارة المبهمة . كما هى الحال بالنسبة لملحمة 
الأوديسا 6 الى أشار إليها الشاعر كثيراً J‏ هذا الديوان ٠‏ لعلانتها 
بالتيه والرحيل _ . وقد تدوعت إشاراته أيضاً فكان يذكرها بالاسم 
حيناً . وحيئا آخر يومىء إليها على نحو خفى , وأحياناً يصنع 
أسطورته الخاصة عن طريق تضخيم السب ٠‏ وتكبير الحجوم 5 
وشحذها بعناصر أسطورية ٠‏ وأحياناً بتوسيع رقعة الكناية ٠‏ كما ينضح 
من استخدامه لأسطررة الفجر › او بشحن التفصيلات المشائرة 
بومضات أسطورية » أو بتفرير المعنى الذى توحى به الأسطورة 
الأصلية « وسيولدون » ويكبرون » ويفقتلون » وبولدون » ؛ مع 
فرش ole!‏ الاسطورري فى أبعاد متعددة الطلال ؛ رمن ٠‏ خلال الصررة 
l‏ يبنيها بناء أسطورياً 6 تتحرك العلاصر حركة حرة ممل ملاح 
أسطورية و بحر صاعد لحو الحبال /غزالة مذبوحة بجناح دورى . 
wl‏ . 

واستدعاء الشخصيات لدى محمود درويش لا يقتصر على التاريخية 
lye‏ بل يتسع لبشمل المعاصرة الأدبية والسياسية والأسطورية . 
العربية والاجنبية . والأحياء والأموات . gly‏ هله الشخصيات لتنشر 
ظلالاً من التوثر مقن النصوص oN de‏ جديدة ذات طابع مفارق › 
یو کد السمة الدارمية ٠‏ 

واستخدام الصررة الشيقية الحنسية لدی درريشس ale Ly‏ ليعمق 
المفارقة ؛ uel‏ فرين الحياة ؛ ولهذا فإنه بان d‏ سباق ادل بن 
ah‏ الوجود والعدم ٠‏ والموت ٤ Ls,‏ 

١‏ لولاا صهيل الجنس فى سافيك يا د جيم ؛ الجنون 
والموت بأنينا بكل سلاحه الجوى والبرى والبحرى » . 

وتان الصورة الشيقية م iS‏ للفاجعة » ومكثفة لأجواء الرعب 
المأساوى . الذى يكتنف كل شىء . ويجمع بين الأشئات المتناقضة . 
النى تسم المرحلة برمنها 


خصوصية الرؤ با والنشكيل ‏ - 
« قالت امرأة لجندى قبيح الوجه : 


خذى للركام وفضنى 


وأما التناص فى الديوان فيظهر بأشكال متعددة , حيث يتقاطع مع 
الاستدعاء الأسطورى والتضمين . والاستشهاد ؛ وتفجير السياق 
باللمحة الساخخرة . وتعميق التنافض . وهذا التناص بأق بشكل 
مقتطفات نصية بُعبث بسياقها لتشحن التوثر أو att‏ السخرية 
٠‏ أيطلا ظبى ٠‏ وساق غزالة » . أوفى شكل مقطع بتردد كاللازمة بين 


الحين والآخر . ممتزلاً دلالات متعددة وليث الفتى dal one‏ 
سياق النشيد . تكشيفا للسمة الطفسية فيه . 


ولعل طريقة نوظيف الاستفهام فى شعر محمود درويش تعد من أهم 
ملامح الخصوصية عنده ؛ فالاسئلة المتراكمة والمتلاحقة فى قصائد 
الديوان ليسث مجرد تعببر عن الدهشة أو الاستئكار . أو جرد استنقاذ 
للقصيدة من أصفاد الوتيرة الراحدة ؛ أو مصادرة الظلال المادثة الى 
تشيرها الصورة » بل هى سمة أساسية فى ثقئية التداعى » نوظف 
باشكال متعددة . ويجمع الشاعر بين مختلف أشكال الاستفهام فى 
توظيفات متعددة ؛ : فهو رفض لثبات الأشياء ؛ وهو سمة تناقضية ؛ 
وهر كشف عما تنطوى عليه ا مرحلة من مفارقة لا تنضح إلا بالسؤال ؛ 
فالتساؤ ل فى أرفع أشكاله محاولة صياغة جديدة لمعرفة متنائرة مبددة 
عن العالم والاشياء ؛ وهو مجاوزة لإجابات قديمة سهلة ؛ وهو ينقل 
المتلقى من حالة الهدوء والاطمئدان إلى حالة الإثارة والشك فى تماسك 
الأشباء . وبأنى التساؤ ل مبعطنا بالسخرية والاستفهام . وبديلا من 
الإجابة وفموض الواقع وتداخله وتعقده . والتساؤ ل إجابة موحية 
متعددة السطوح , 


fonds‏ خصوصية التشكيل عند محمود درويش فى نسجه للحدث 
عل محورى الغياب والحضور ؛ والإظلام والإضاءة » حيث Poy‏ 
جزئيائه ويشتتئها فلا بدو ذات سباق متصل ١‏ ثم يحرفها بالصور 
والنشيد والحوار والنثيرات غير المنجانسة ؛ إذ يعمد إلى تغييب CP‏ 
الحدلى وتفنينه ومجاوزنه » ثم العمل على تركيز إشارانه وضمها إلى 
عناصر تفريرية وخخطابية . وغنائية وهذا التكتيك قديم فى دواريلة 
السابقة . وقد أشار إليه أكثر من دارس . ولكن الحديد فى هذا 
الديوان هر سج الحدث من خلال التفصيلات المشهدية ومذجته ١‏ ثم 
تغبييه is d‏ من التوليفات المتعددة .» النى تشکل القوام الملحمى 
لقصائده . 


Aas‏ ؛ فإنه ليس بمقدور السدارس المحكوم بحيز محدد أن يلم 
بخصائص الرؤ يا والتشكيل علد شاعر کمحمود درویش › ولکہا 
اليوط الظاهرة d‏ النسيج الكل 6 حاولت الإشارة إليها من ولال 
de ee)‏ ايها العام CT hota‏ 
ct‏ إلى توضر lay‏ لا cpp SLU ag‏ ولا الوقت 
العا ce‏ 
oy‏ 


poll محمد صالح‎ ٠ 


الفوامش 


)\{ حمود دروریش + حصار لدائح البحر ٠‏ الدار العربية للنشر والتوزيع . 
عمان د الأردن سئة 1485 ٠‏ ويقع الديوان فى مائتين وثلاثين صفحة » 
ويحتوى عل أربع عشرة قصيدة , 

(؟ )راجم : عبد المنعم تليمة : مقدمة ل نظرية الأدب ؛ دار الثقافة للطباعة 
والنشر ؛ القاهرة سنة 1841/1 ومداخل إلى علم المممال الأدى ؛ دار الثقافة . 
القاهرة سنة ۱١۹۷۸‏ . 

. الدبن إسماعيل ‘ التفسير النفسى للأدب ۽ دار العردة ودار الثقافة‎ pect) 
, ۵۷ يروت ( د , ٿث ) ص‎ 

(4 )من مواضعات الشعر منل القدم اعتبار الشاعر وتسافاً فى حبالة الجذاب 
نصرلى ١‏ لذلك فإنه يرى ما لا يراه غيره , وكثير من الشعر الأخلافى فى 
العصور الوسطى الأوروبية كان بصاغ فى شكل رؤ يا براها الشاعر . وكانث 
الرؤ با تمئابة إطار اصطلاحى للشهر فى فرنسا رإنجلترا عبد النصدى لعالية 
الحب الرفيع . والرؤ يا الصادقة أول طريق لكشف الغيب . وعنبا CAL‏ 
نظرية الأحلام النى قال مها المتكلمون والفلاسفة , 

راجع معجم المصطلحات العربية فى اللغة والأدب ٠‏ بسروات سئة 
tale VAVA‏ ( رؤيا ) والموسوعة العربية الميسرة . ط ؟ بيروت سلة 4/اة! 
ص ۹۳ , Î‏ 

رجاء فى لسان العرب أن الرؤ يا النظر بالعين والقلب . وكذلك فى 
الفاموس المحيط . وناج العررس وفصل الراء باب الواو) , 

ربرى سيد فطب فى ظلال القرآن أن حواجز الزمان والمكان هى النى تحرل 
بين المخلوق البشسرى ورؤية ما نسمبه الماضى والمستفسل أو الحسافسر 
المحجرب ؛ إذ بمجبه عنا عامل الزمان |S ١‏ يحجب الحاصر البعيد عنا عامل 
المكان . وأن حاسة ما فى الإنسان لا لعرف ا كنبا . تستيقظ J Spit gl‏ 
بعض الأحيان . فيغلب على حاجز الزمان . وثرى ما ورأهه لى صورة مبهمة . 
لبست علا ولكنها استشفاف , كالذى بقع فى اليقظة لبعض الشاس ٠‏ وفى 
الرؤ ى ١‏ فيتغلب عل حاجز المكان أو حاجز الزمان أوهما معا فى بعض 
الأحيان . 

سيد قطب ‏ فى ظلال القران ح 4 . by pt gia‏ سن ۱۹۷۲ . 

( 8 ) صلاح عبد الصبور : تبربنى فى الشعر . فصول أكترير 144١ hee‏ ص 18 . 


(5) فى حوار أجراء مفيد فوزى مع الشاعر . مجلة الدوحة . فطر , العدد 
١١‏ ديسمبر كائرن الأول سنة 1486 ص 8 . 

(7) محمود درويش : أنقذونا من هذا الحب القاسى , مله الأداب . بيروث أب 
سلة 1454 ص ف . 

ale (A)‏ الخضراء الميوشى : الشعر العرب المعاصر . الرؤ بة والموقف . مملة 
es!‏ العراقية . بفداد . العدد السادس ؛ VAAN Lie UL eee‏ 
ص ١١ا.‏ 

( 4 ) تسرد درريش . مجلة الآداب فی أپلول سنه ٠۹۷۰‏ . 

)٠١(‏ محمود أمبن العالم : وفائع الندوة النى عقدث لى أنيليه القاهرة مساء الثلاثام 
الأخير من شهر ابريل سئة ١8449‏ حول ديوان الشاعر عفيفى مطر : انث 
واحدها . . وهى أعضاؤ ك انتثرث ؛ ؛ واشئرك فيها محمود العالم وعبد المنمم 
تليمه رصبرى حافظ وقد نشرت aus‏ هذه الندرة في البوم jue‏ ( العدد 
١‏ ) الدمام ‏ المملكة العربية السعودية . بتاريخ " يونية مسنة 1۹۸۷ . 

)١1(‏ راجع : عبد العزيز المقالح . أزمة القصيدة العربية ( مشروع تساؤ ل ) » دار 
الأداب البيروئية , ط ١‏ ملة 9م14 ص :لا . 

ed (119)‏ يتعلق بمقرلة الحلم المتحرك راجم : مثير Ral‏ أسئلة الشعسر ء. 
انؤسسة العربة للدراماث والنشسر ( د انث)ء بيروث راص ؟1. ١6‏ 
وما يعدشها , 


(1) لزيد من تعرف idl dey‏ التصويرية uty‏ بأصحاب هذه المدرسة يمكن 


\OA 


مراجعة ديوائه » أباريق مهشمة . ودراسة إحسان عباس عن الشاهر المنشورة 
فى كتابه : من الذى سرق النار . المؤسسة العربية للدراسات والنشر 
بيروت ١‏ صنئة 148٠‏ ص 8ل وما بعذها . 

. محمود درويش ؛ أنقذونا من هذا الشعر . مملة الكرمل . العدد السادس‎ )١4( 

omy de (18)‏ الكبالى : al asl‏ الفلسطينى ل تكبة فلسطين . $i‏ سسة 
العربية للدراسات والنشر . بيروث ط ١‏ سنة ۹۷۵ ٠ض ١#!‏ , 

(15) محمود درويش : كلمة الانحاد العام للكتاب والصحفيين الفلسطينيين فى 
تكريم أبى سلمى بعد حصوله عل جائزة اللونس المنشورة فى كشاب ٠‏ أبر 
سلمى ‏ زيئونة فلسطين » > الصادر عن الاتحاد العام للكتاب والصحفيين 


الفلسطيليين (د. ت ) بيروت ص 4١‏ , 
(؟1 ) المرجيع السابق 
)14( يوسب اليورسف : ull pol‏ المعاصر . مشورات old}‏ الكثاب yall‏ 
دمشق سئة ۱۹۸۰ ص ۳۲ وما بعدها , 
البمامة السعودية ونشر لى العدد 88" بتاريخ ١١‏ ينابر سنة ۱۹۸4 . 
)۴١(‏ إحسان عباس : من الذى سرق النار ( مرجع سابق ) , 
(1؟) من دراسة للشاعر إبراهيم أن سلة ٠‏ منشورة فى « الشرق الأرسط ١‏ نحث 
عنوان ١‏ من قلعة الرخحام إلى قلعة اللغة ؛ ؛ وهى دراسة لديوانه الأخيرد هى 


, ٩ ,۽ س‎ ۱۹۸۱ oll الأوسط » بتاريخ‎ ddl 


(50) مريد البرغوثى ١أنا‏ أبنى ولا غنى) . مجلة البلاد . المدد ۱۲۸ ١‏ الأربعاه 


5 ۲۸ اپار (مایر) سلة لالم9١‏ . ص 44 وما بعدها . 


(7) للشاعر أحمد ريان مقالة ملشررة فى مملة كتاباث الحرينية . نحث عنوان 


«مدخل لقراهة الشعر الحر (نظرة حمالية)؛ . نتحدث عن الناء فى القصيدة 
الحديثة بشكل موسم يمكن مراجعثه فى جلة كتابات . المامة . البحرين , 

وفد نحدث الدكتور عرز الدين إسماعيل عن أشكال البناء المختلفة فى 
القصيدة الحديثة في كتابه الشعر المري المعاصر (قضاياء وظواهره) دار 
الكتتاب العربى ؛ القاهرة سنة 1951 . ونازك الملائكة فى كتامبا نضايا الشعر 
المعاصر بيروت ط 4 سئة ¥4 . 

(4؟ ) لتعرف مزيدا من خصائص الشعر الفلسطينى فى المنفى يمكن مراجعة : 
إبراهيم خليل : الشعر المعاصر فى الاردن (دراسات نقدية) ؛ جمعية عمال 
المطابع التعاولية , عمان سنة 1۹۷ . من ص ۴۳ إلى ص AO‏ 

(8؟) ريتا عوضص ! أدبا الحديث بين الرؤ يا والتعبد . المؤسسة العربية للدراسات 
والنشر ؛ بيررث . سنه 1۹۷۹ص 4۷ . 

بكي من حوار أجرنه مع الشاعر محلة المجلة التى تنصدر من لندن فى العدد 11" ٠١‏ 
الأربعاء ؟ ١‏ فبراير سئة 1445 ص 18 , 

, مجملة الحيل . عدد نوفمبر سئة ۱۹۸۲ س ۷ وما بعدها‎ (PY) 

. ۷١ السابق س‎ eral. (TA) 

dle (14)‏ المجلة . العدد 14" , الأربعاه ١7‏ فبراير مئة 5م14 . 

, ۷۳ الجيل , عدد لوفمبر سنة 14857 ص‎ de (ff) 

(1") مجلة كل العرب (حيديث أجراء مع درويش شربل داض) العدد رقم ۲۳۱ . 

, Mend (PT) 

(") إلياس خمورى ‏ الذاكرة المفقودة . 
نفلا عن خالدة سعيد Bel‏ أر عقدة جلجامش ٠ ١‏ حملة مواقف . العدد 
۱ صيف وخريف سلة 194481 ص 48" , 

(Pk)‏ جابر عصفرر : معنى الحداثة لل الشمر المعاصر › i paved the‏ المحلد 
الرابع . العدد الرابع سبتمير 19484 ص ٠٠‏ . 1 

0186870- كمال أبو ديب إلى أن النص فى قصيدة الخبز لا يقدم توالديا‎ Lat (tre) 
يفتث الزمان والمكان والشخصية‎ ١ وآن النص يفتت الحدث أولا‎ , 1 
ثم يقرم بوضع النثرات تزامنيا فى بؤرة رع‎ ٠ والأزمة إلى نثراث منفردة‎ 
. خارجة على الحدث . من مقالة بعئران والهداثة /السلطة / النص؛ فصول‎ 
الجزء الأول المجلد الرابع . العدد الثالث يولية‎ ١ «الحداثة فى اللغة والادب»‎ 
. 1۹۸8 سنه‎ 


(5م) جابر عصفرر : أقنعة الشعر المعاصر . فصول المجلد الأول . العدد ' ابه 


. ۱٤۸ ۱۲۳ ص‎ 


۳۷ يقول الشاعر عن بيروت فى لقاء معه أجرته مجلة الجيل : 


وجزء كبير من أبناء جیلنا نم نكويئة سيكولوجيا وثقافيا فى بيروث . ولدلك 
ol‏ التعامل العاطفى مع بيروت ليس Malas‏ عاديا . , لکن أك ort‏ 
الأ من بيروت فى هذه المرحلة هو جرد اسم بيروت ؛ لأئنى أشع أن هذا 
الاسم الأن هو سكين يشفنى إلى تصفين ١‏ ويرمس إلى الشارع بجرء د سن 
حيان العامة كشخص ينثمى إلى الثورة الفلسطيئية بكل مراحل تطررها . 
وكشاعر أبها قدم go!‏ یائ عمره ely‏ أحسن satel Ls‏ ی رهض 
وبقدر كير بفضلها أيضا . لأن بيروت من المدن القليلة الموحية :امي .: 
ومن صعوبة الكلام عن بيروث هو عدم قابليئها للتفسير . وكوء. oe‏ 
مديئة غامضة لا يعرف أححد اذا يمبها . بيروت ستقضى عمرا سا . لى 
التأتاة عن حماها الغامشى ؛ وعن رجعها . دون أن تعرف ce oe AU‏ 
ولاذا أحبتنا 1 ye‏ فيها ونحررث ae : hed‏ الجيل : لد لوقه ر رر 
YAMA‏ 


حصرصية الرؤ با والتشكيل 


(۳۸) يري الشاع, عر الدين المناصرة أن محمود درويش قد تأثر فى نصيدته «مدبح 


(v4) 


t+) 


5-5 





الظل العال: مبجائيات مظفر النواب ونزار قبالى للواقع العري المعاصره . 
Je Linky‏ ندر يمعلنا نختلف مع الشاعر فى نرصيفه لشكل هله التأثير . 
استعرض شفبع السيد أهم أغراضن التكرار فى الشعر العري الحديث . 
ولكنه لم به. ض لشعر محمود درويش وكشير مما ذكر ورد فى شعر درويش 
بالإضافة إلى ألوان من التوظيفات ل يذكرها ؛ وقد أشرت إليها فى صلب 
الدراسة . ,ااسكرار فى الشعر العديث) سملة إبداع ٠‏ القاهرة . بونيه (hee‏ 
VAAL‏ 

se ital‏ . .دوى ألوان التوظيف المختلفة للاستفهام ٠‏ مستعرضاً لها في 
شبة استقساء . وذلك فى ألناء دراسثه لديوان الشاعر الفلسطيى أحمد 
دحبور . فى مقاله المنشور فى العدد الخاص بقضابا الشعر العربى , فصول 
المجلد الأول . العدد الرابع . يولي سئة 1441 . ص ۲٠۳۴ TEN‏ . 


١64 


--_الحلم والكيمياء والكتابة 
فراءة ى ديوّات. 
"أشنت واحد ها 


وهىاعضاؤكاننزين» 
للشاعر حمد عفيفى مطر 





ربما كان الشعر هو أكثر الاشكال الأدبية إمكانية فى التعبير عن أعمن التجارب الإنسانية ؛ وربما كان هو الوسيلة SSW‏ 
فاعلية فى التعبير عن الأحلام والاتفعالات رالهواجس فى وعى الإنسان ولا وعيه. وعن تار بخ هذا الوعى أو اللاوعى ٠‏ 
الذى يتخلق فى أعماق النفس الإنسائية خلال تفاعلها مع الحياة . إن إمكانات الإنسان تتمثل فى شكل دوافع تسعى إلى 
التحفق من خلال أشكال معيئة من النشياط ؟.وهله الأشكال حمل الطاقات التى نكون كامئة عند المستوى الأعمق من 
الوعى ؛ ويتم التعبير ble‏ هى صور وأنماط رمزية للرؤى والنشاط السلوكى . إنبا تبدأ عند المستوى الداخلى . 
مستوى الحلم » ثم تتحرك خارجة منه . متخذة شكل الشاط الخارجى) . 

إن الشعر هنا مثلا ‏ يصح كر التعبير PIE‏ الذى يماول أن يتفق مع الدافع الداخل للنمو والتغير والتحقل . 
ومع دوافع الشاعرٌ المختلفة . إن الشاعر المبدع ينحرك هنا فى حرية بين عاله الداخلى alley‏ الخارجى . كما أنه يكون 
قادرا على حوب عالمه etal‏ إلى أعمال خارجية متبلورة وصلبة وراسخة . ثم إله يستطيع أن يخرح من شر وط التبلور 
والصلابة والرسوخ الفارجية . النى فد تحد من حريته إلى حين . وأن يعود معائقا عالمه الباطن . مستكشفا إياه مرة 
أخرى > وهكذا فى حركة دينامية دائمة ومتحددة . إزاء عام بتسم بالخصوبة والثراء . مثل عام محمد عفيفى مطر 
الشعرى . يجد المرء لزاما عليه أن يحدد المنطلقات الأساسبة النى سوف بتكىء عليهارهرينحدث عن هذا العام 
الشعرى > حتى لا يضيع فى خضم هذا البحر الشعرى المتلاطم افائج المنيف . ولا تغوص أقدامه فى رماله المتحركة . 
وفى البداية سوف نحدد المكوئات التى تعتقد أنا تشكل أهم معالم رؤبة هذا الشاعر الشعرية فى هذا الدبوان الذى 
نتحدث عنه , وفى كثير من أعماله الأخرى والمحاور الأساسية لعالمه . على النحو التالى : 


١‏ - مور الحلم وما يرط به من رؤز ى وتصورات وخلفبات ثقافية وجعفر الصادق > وغيرهم , هذا التراث أبعاده الفلسفية 
إسراقية فى المقام الأول . تمتد بجذورها فتضرب فى أعماق والنفسية . کا أن له ارتباطاته الشسديدة بعالم اخلم وبعام 
الافكار اهرمسية الفرعونية القديمة والإغريقية والأفلاطونية الشعر . وله . كذلك ‏ جذوره وارتباطائه بالفلسفة الطبيعية 
taal!‏ والتصوف الإسلامى . وبصفة خاصة أفكار ابن عرى البونائية القديمة . وبالسيمياء العربية ؛ وهو ما ستحاول هذه 
والنفرى والسهروردى والحلاج وغيرهم . وكذلك الغنوصية الدراسة توضيحه . 

ر hE‏ اوس باختصار ‏ نظرية الفيض بتجلياتها * - محرر الكتابة الخاص بعالم يجاوز حدود الخروف والأصرات ليصا 
وصورها المختلفة . 


إلى مشارف الفكر والعقيدة . وبجاوزها إلى عوالم الوجدان 


؟ س السيمياء العربية . أو الكيمياء القديمة . أو نظ ب د 8 1 ١‏ 0 
ري و نظرية ويل والسلوك . ثم النأئير اللواضح الكبير فى الشاريخ اقدص 


المعادن Jol!‏ إلى معادن نادرة نئيسة ؛ هذه النزعة التى تتجل فى 





: Lally 
. وخالد بن يزيد‎ Ole كنابات اخسن بن افيثم ؛ وجابر بن‎ 
. محور الواقع (الحاضر) وحور التاريخ التسراثى (الماضى)‎ - 4 
وارتباط هذين المحورين بما هر فادم (المستقبل) » وكذلك‎ , ۱۹۸١ , محمد عنيفى مطر : أنث واحدها وهى أعضازك انتثرت . المرال‎ * 
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ارتباط هذا المحور فى alae‏ بالمحاور الثلاثة السابقة (الحلم ‏ 
السيمياء ‏ الكتابة) ‘ 
¥ # 


كثيرا ما اتهم عفيفى مطر بالإغراب والغموض. وقد وصفت الناقدة 
«فريال غزرل» شعر مطر بأنه يشل قمة الغموض فى الإنتاج الشعرى 
العرى؛ ؛ لكنبها أضافت أن والغموض بالسبة للشعر . كالشر 
بالنسبة للغة ؛ فكثير من النصوص الفلسفية والصوفبة نتسم 
بالغموض . ونحن لا نطرحها جانبا » ولا نسقطها من حسابنا ء لأا 
غامفة ؛ فالفمرض يكاد يكرن سمة النصوص البافية لا 
الزائلة؛") . هنا لم تنظر الناقدة إلى غموض شعر عفيفى مطر برصفه 
عيبا أو أزمة نتعلق به ‘ بل بوصفه مشكلة خاصة بالقراءة ١‏ الشعر هنا 
نص مقدس cole‏ بالسرموز . مسوار بالايماءات ؛ وعل الناقد أو 
القارىء فك مغاليقه حتى يتواصل مصه . وقد وصف الناقد دعل 
عشرى زايد؛ «عفيفى مطرء بأنه واحد من الشعراء الذين تشيع فى 
شعرهم ظاهرة الغموض بشكل خطير . واتهم الشاعر خلال نقده 
لفصيدة «الحصان والجحبل» من ديوان ورسوم على فشرة اللبل » بأنه 
مفتون « افتثانا كبيرا بتكديس الصور وتولبد بعضها من بعض ؛ دون 
أن يكون فى القصيدة خط شعورى أو فكرى من الأساس». وشعور 
الناقد بصعوبة حل بعض رموز الفصيدة رصورها جعله ينهم صاحبها 
بتكديس الصور ومراكمنها » وينهم الفصيدة بالنموض واستغلاق 
yo calle yl‏ حرج القارىء من قراءئه لها خالى الوفاض . ثما 
يزيد من انساع الفجوة بين القصيدة العربية الحديثة وقرائها»" : 

وأنا اعتقد أن عفيفى مطر ليس شاعرا سهلا . لكنه ليس غامضاى 
الوفت نفسه . وصعوبته ‏ وليس غموضه ‏ ابعة من فقدائنا الكثير 
من مفاتيحه . والمهم هنا هو أن نضم أيديئا على بعض مداخل عالمه 
oll‏ وأن نستعين بأكبر قدر من الخبال والقدرة عن التصّسور 
البصرى ؛ حتى نستطيع أن نتحرك بحرية أكبر فى عالم هذا الشاعر. 
وأن تتوافر فى أيدينا معرفة ترائية نتناسب مع العم الترائى الكبيرله ؛ 
فالحقيفة «أن الذين يتهمون عفيفى مطر بالغموض يدلفرن إلى عاله 
عبر أبواب غير باب هذا العالم الشعرى ؛ وبمقاييس غير مقاييسه ١‏ إنهم 
يريدون أن يطبقوا عليه المقولات المدرسية الجامدة ٠‏ وينزعجون عندما 
uty‏ شعره عل الانصياع ما( . 

صور عفيفى مطر الشعرية مركبة . لكنها قابلة للحل ؛ وعالمه 
الشعرى عميق , لكنه قابل لسبر غوره . عل الرغم من الصعوبات 
المتمثلة فى تركيب الصرر عنده ؛ وثرائية المفردات وأشكال المجار 
المختلفة . إن عفيفى مطر فى شعره بشكل عام . وفى هذا الدبوان 
بشكل خاص . يشبه «يانوس» 311005[ إِله البوابات والبدايات عند 
الرومان ١‏ الذى بنظر بعيسون يقظظلة فى اتماهين : إلى السداخل وإلى 
الخارج . إنه بنظر بعبون يقغلة إلى عالم اليقظة وعالم النوم . واعتقد أن 
كل أديب مبد ع فى الحقرل الإبداعية المختلفة هر ديانوس ,ما . بطريقة 
أو بأخترى . والآن فلنبدا تمليلنا من خلال تتبعنا الحضرر العناصر 
والمكونات اللخاصة بالمحاور الرئيسية الى حددثاها لانفسنا داحل هذا 
الديوان . 


\ - عوالم من الأحلام : 1 
عبر دواوين عفيفى مطر الشعربة التسعة التى ظهرت حتى الآن . 


ا حلم والكيمباء والكتابة 


وبدءا من ديوانه «من دفتر الصمت» 1458 ححتى ديواله الاخير الذى 
نتحدث عنه “1۹۸٦٩‏ ۽ وكذلك فى الأعمال الشعرية المختلفة التى لم 
نجمع بعد فى شكل دواوين ‏ عبر كل هذه الأعمال كان الحلم ع سوأء 
كان حلم يقظة أو حلم نوم أو حلما رمزيا إنسانيا قوميا خاصاً بأمال 
مفتفدة يرنجى نحقيقها » هو Jol‏ المحاور الأساسية لعالم هذا الشاعر . 
لكن الحلم فى ديران دأنث واححدها وهى أغضاؤ ك انتثرت» لا Bol‏ 
شكل البارقة أو التهويم أو اللمحة السريعة ؛ أو أحد مكونات اللرحة 
|S)‏ كان يحدث فى أغلب الأحيان فى كثبر من قصائد الدواوين السابفة 
على هذا الديوان) . إنه يتحول هنا . وفى حالات كثيرة » إلى لرحة 
مكتملة أرفصة مكنملة » أرمشهد كامل التفصيلات ٠‏ يسترلى عل 
إطار القصيدة كله , ويسبطر على ما عداه . إن الحلم هنا يكون له 
وجوده المستثر المضمر الضمنى فى النصف الأول من الديوان؛ ثم يكون 
له وجوده الواضح المعلن الصريح فى النصف الثاني من الديوان . وسن 
هنا يصنع الشاعر للنصف الثانى من الديوان عنوانا لافنا هو دأول الحلم 
آخر الحلم» . وخلال ذلك يكون فعل الحلم مشابها لفعل الحياة ولكل 
أنشطة iL‏ الدورية الق مر غبر دورة التمهيد فالاحماء فالنوهج 
فالخمود . الحلم له دورة ذات حلقات من الطفولة فالتفجر 
فالخمود والنباية ؛ وكذلك فعل الحياة : طفولة فيفاعة فرجولة 
Sg‏ 0 وكذلك أفعال الحب uly‏ والحرب والإحاراق ونشاط 
الكتابة الإبداعية وكل الانشعلة الصهرية التحويلية المشاسسة. ومن 
هذا العنوان للطلق الآن فنتحدث عن المكونات الأساسية المتفاعلة 
لمشهد الحلم : أول الحلم أو الطفولة  ails ot!‏ أو نفجره ‏ أخر 
lt!‏ : 
ل ١‏ طقوس ولادة الحلم 

أول الحلم عادة هو وقت الغروب 4 هند هجو الائات › 
وانتهاء العمل : والعودة إلى البيت . ودخول الشمس فى مكماما ؛ 
وهجرة الطيور البومية عائدة إلى أوكارها » وظهور الأصرات اللبلية 
وغياب الأصرات اللبارية . ومع صعربة الفصل ببن مكوئات الحلم 
المختلفة . من حيث بدابثائه الممهدة له ؛ وحالائه . ثم خشامه 
ونبايانه ٠‏ فإن الاهتمام ببداية الحلم ونبايته هنا ليس اهتماما مباشرا 
بالحلم فى ذاته ١‏ إنه اهتمام DL‏ المولدة له . السابقة عليه (بدايات 
الحلم) . ثم اهتمام بالحالة التالية له المناقضة لطبيعته . المعاكسة 
لجوهره ؛ لكنبا الكاشفة لحالاته ؛ والمظهرة لتألقاته ,. وهذه العرامل 
غير ملفصلة » خصوصا فى الأعمال الإبداعية السريالية أو الحلمية ؛ 
فكما «أن الحلم يحتوى عل بقايا خبارية , فإن الواقع يمتوى أيضا عل 
بقايا ليلية ؛ عل عناصر أنية من الحلم . يجحاول السرباليون تفصيلها 
وتكميلها ى حالة اليفظة ١‏ , 

«أعلنت ميثاف الإقامة بالرحيل» هى الجملة الشعرية الأولى فى 
الديوان ؛ وهى الجملة التى يمكن أن تكون كاشفة لكثبر نما سيان 
بعدها ؛ فالشاعر أعلن ميثاق إقامئه من خلال رحیله ؛ فإقامته نتم من 
خلال رحيله . 

إن الرحيل هنا فد يعنى السفر فى رحيلة البحث عن الذاث وعن 
المعرفة . وقد يعنى الحركة من موضع إلى آخر . وقد يعنى مفارقة عام 
الحواس إلى عالم الرؤى والنوم والأحلام ؛ ذلك العالم الذى ارنممل 
الشاعر إليه » مقسما على ولائه له . والتزامه به . وإقامته فيه . وخخلال 
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شاكر عبد الحميد 


. هذا الرحيل يكرن ey!‏ صحوا ۽ والصحور نوما ‘ والإغفاءة يقفلة ٠‏ 
والينظة إغفاءة ؛ «فالناس نيام ٠‏ فإذا ماتوا انتبهوا» . وهذا هر الموث 
الأصغر ؛ النوم الأصغر ؛ الحلم الأصغر ؛ اللمئة الصغرى ؛ اليقظة 
الصغرى . إنه عالم أخروى يوجد دنيويا فى مواجهة ومقابلة لعالم 
العذاب والحر مان والفقد والضياع والموت وتبدد الأحلام . الشاعر 
يعلن ميثاق إقامته . ولميثاق برتبط بالقسم » ويسرتبط فى الإسلام 
بالحجر الأسود . ويرتبط أيضا بالبحث عن الوحدة والوجود الح , 
والابتعاد عن فوضى التشتت والاهيار : 

هذى سويعات من النوم السخى 
أذيب أعضائى بصمت جلافا المكتوب 
أفرأ ما نجلى من دمى فى سرها الر وا بين 
علو فى المد أنساباً وفيضاً من سلالات أنا 
بدء البداية فى أبوتها , 
وبين الوعد بالميقات فى أمشاج ما فى الأرض . 
فصيدة (موت ما لوقت مأ . . ) 
هذه هى سويعات (ساعات ليلية قليلة) من النوم السخى الكريم 
الباذخ بالأحلام . فى مقابل ساعات النبار الصهرية المجدبة الفارغة ؛ 
هذه ساعات تذوب فيها الأعضاء وتتفكك وتنحل لتتحرك حرة فى 
عوالم النرم والأحلام . فى مقابل ساعات خبارية نتوتر فيها الاعضاء 
وتتأزم وتنعصب وتنشد . هنا يكون الشاعرى حضرة النوم:الخليل يقرأ 
سيرته الأولى ؛ سيرته العامة ؛ سيرة آباثه وأجداده ولالانة' وسيرة 
atlas!‏ > فى حالات المجد والعلو وامتطاء الصلهوات ٠‏ والاندفاع 
والجموح والاقتحام ‘ وفيض السلالاث Lips Ay‏ والتشارها . ثم 
سكونها وصمنها الذى كان يحمل فى باطنه علامات تأهبها واستعدادها 
مواصلة حركتها وتقدمهها . «وعدا بمبلاد يتخلق أمشاجا في باطن 
الأرض» . وهو الذى أصبح بعد ذلك صورة منافضة معاكس ةلا كان , 
وفى كثير من القصائد يمهد الشاعر الساحة المضنيئة lame gil‏ المشهد 
الحلمى اللبل بمشهد ختامى لار الأفل : 
ضَمْتْ الحفول ركبنيها ونمث الثعابين 
سلام ظلامى يتكومٌ فشا اهما وزغبا 
abl Ot ply‏ واقفة تتكسر أنجمٌ اليل فى 


حدقاتها الفسفورية الغائبة 

سلام فناع من ليل رحيم 

ام النصف افالك ولم يستيقظ النصف الي 
وخلت الأرض من كل دابة 


فإذا نُضِيْتْ صلاءٌ العتمة وأقبلت ملائكة الحلم 
وأشرق النوم بنور شمسه المنضراء 
وايته المبصرة 
فبرحمة مئه خلعتٌ أعضاء الغبار وفتحثٌُ فى 
الصف اهمالك نافد والَْقَفْتَ بالنصف الى 
وفامت قيامة الرؤية . 
من قصيدة (قراءة) 


هذه حالة تمهيد للدحول فى الحلم ١‏ وهنا يرقب الشاعر المشهد 
الخارجى لمكانه الداخلى ؛ إنه فى BY Gin oF‏ المحيط بالحفول 
وفد غابت الشمس بنورها النبارى الأصفر وضوثها الشفقى الأحمر . 
حيث يتحول BT‏ الحقول فى الظلام إلى ركبتين مضموفتين , لاله فى 
الغبار يكؤن كالسافين الممدودئين . وعندما tt‏ الطلمة تتحول 
الحقرل ذات الضفتين . أى gil‏ يمكن أن نرى شمالها وجنوبها . 
شرقها رغربا . إلى مكان أحادى البعد ؛ لأن الضوء الذى كان 
يكشف جوانبها المختلفة فى الغهسار قد سحب منها بفعل غياب 
الشمس ٠‏ فإذا هى نتحول إلى مكان واحيد كان ممئدا فى الغمار كالساق 
اطائلة . ثم نقلص وانطرى بمجی ء الليل . وهذا التفلس والانطواء 
ليسا خماصين بالجوانب الهندسية الفراغية للمكان فحسب . بل هما 
hae le‏ أيضا بما محمله المكان من حركة ورؤ يه وعمسل واحمتكاك 
ونفاعل بين الناس والدواب ومفردات الطبيعة المختلفة الاخرى , كما 
أا خاصان بحركة وعى الشاعر تتحول من الخارج إلى الداخخل . 
وحركة ضم الحقول لركبتها أو لجوانبها بفعل انسحاب الضوء يكن أن 
نكرن من أسفل إلى أعل » كما يضم الإنسان ركبتيه إلى بطنه مثلا . 
وما بحدث هنا هو تقليل المساحة المكانية التى نتحرك فيها سافاه رأسيا . 
وقد يتم هذا بضم ركبة إلى أحرى » فتلتصن الساق بالساق . وهنا 
يكون انجاه الحركة من أجل تقليص المساحة المحصورة بين الساقين 
أفقيا . وى الحالتين هنا عملية تقليص وتحديد لمساحة أكبر » تتحول 
إلى مساحة أصغر ؛ فالمشهد الممئد فى الخارج . والواقع بين الحقول 
والأفق ؛ يتحول إلى مساحة ضيفة بين ركبتين . وهلا التقليص 
الخفارجى هو أحيد الحركات pit Seay pall‏ يلجأ إليها الشاعر عادة من 
أجل فتح مساحة الحلم الداخخلية ١‏ تلك المساحة اللا نهائية . المفتوحة 
بلا حدود , وانساقا مع تقليص الخارج يتحدث الشاعر أيضا عن رقاد 
wisi‏ رهجوعها ١‏ عن سكون الدراب والزراحف ۽ ورعن الثيران 
الى نغفر واقفة فى حين ينعكس ضوء النجوم المتلالشة فى حدفاتها 
الفسفورية الغائبة (والغياب هنا ليس كاملا ؛ فالثيران تغفو وتصحو . 
نغالب النعاس وتقاومه . فتفتح عيونها متوهجة كما لو كانت تحلم 
أيضا) ٠‏ وحيم| بضیء فسفور عيونها ويومض ويختفى , نظهر نجوم 
وتبرق رتنطفىء . Yd a pyr aday‏ ليست هوجودة دائها فى أعين 
الثيران س تبدو كأنها «نتكسر» ونظهر وتختفى . مثلما يكون الشىء 
المكسور موجودا وغير موجود فى الوقت نفسه . والمظلام المحيط 
بالاشياء يبدو كما لوكان هو السلام الليل الذى جاء بعد حرب البار . 
وبعد المعاناة والكد والتعب . ويكون الفش الناعم وزغب اسريش 
المتكوم أرضية يستند عليها جسد الشاعر وهو يتأهب للولوج إلى حالة 
ot!‏ «نام النصف اهالاك Saigon dy‏ النصف ١ i‏ نام اليل 
وم تستيقفظ الروح م غاب الإدراك البصرى ول نبدأ التصورات الليلية 
والعوالم الحلمية والأمم النفسية الداخيلية » ووخيلث الأرض من كل 
دابة» . ها هو ذا qa!‏ صلته بالارضص ودواسبا وحركائها وسكناءها . 
وها هى ذى طفوس الدخول فى حالة النوم قد نمت » وصلاة العثْمة ٠‏ 
بتر انبلها وطقرسها وحركاتها التمهيدية والنهائية فد فْضِيْتْ وانقفضت . 
ها هوذا الحلم بشرق ويجىء ؛ وها هى ذى شمسه الخضراء المزهرة 
الرحيمة غير الحارة ولا الباردة تضىء وتعلن ميلاد المشهد اللبل , 
« فب حمة مله ختلعت أعضاء البار 3 وفتحت فی النصف افالك نافذة , 
والتففت بالنصف الى > وقامت فيامة الرز ية . والنافذة المفترحة فى 


النصف المالك هى العين الداحلية ؛ عين الرؤ يا ؛ عين المخيال ؛ عبن 
الحلم المرتبطة بالجسد «النصف اطالك؛ . ولكبا المفارقة له . والمطلة 
عل عوالم منعارضة ومافضة لطبيعة هذا النصف المالك . 


ولا يبمكن فهم هذا النص بشكل ماسب دون استحضار ثراث 
نظرية الفيض كما تبلورت بشكل واضح لدى الأفلاطرنبة المحدلة » 
ولدى فلاسفة التصوف الإسلامى من الإشرافيين , ولدى غيرهم من 
سنشير إليهم خلال هله الدراسة . فإذا رجعنا إلى أفلوطين . بخاصة 
فى كتابه «أثولوجياء وجدنا بعض الكتابات التى يقترب منها نص عفيفى 
مطر الذى أشرنا إلبه افترابا يجعلنا لى ثقة بأننا نضع أيديئا بشكل مناسب 
على أحد المصادر التراثية التى استوعبها هذا الشاعر الكبير . وهذا 
الاقتراب هو أحد المداخل الأساسية لفهم فصائد عفيفى مطر . ولحل 
أسطورة الغمرض المحيطة بشعره . 
بقول أفلوطين : 
«إن ربما خلوث بنفسى ؛ وخيلعت بدى جانبا ۽ 
وصرت كأنى جوهر حجر وبلا بدن . فأكون داخعلا 
في ذاتي . راجعا إليها , خخارجا من سائر الأشياء ‏ 
فأكون العلم والعالم والمعلوم جميعا . فأرى فى ذاق 
سس الحسن والبهاء والضياء ما أبقى له متمجبا متا ۽ 
21 ؛ ذو حمياة فعالة,0" , 
ويقول أيضا : 
«وتقول : إن من قدر على خلع بدئه » وتسكين حراسه ووساوسه 
وحرکاته ے كما وصفه صاحب الرموز من نفسه ‏ قدر أيضا فى فكرته 
عل الرجوع إلى ذاته ٠‏ والصعود بعقله إلى العام العقل ‘ فيرى حمسئة 
وسباءة)(4) , 
ويقول كذدلك : 
«فلذلك من أراد أن يدرك النفس والعقل والآنية 
الأرلى ٠‏ فينبغى أن ينكمش إلى ذائه ٠‏ ويبجر عالم 
الس . ويغيب عنه بقدر إمكانه . ويسرفضص 
الحواس . ويستعمل القوى الباطئية . فحينئذ ببصر 
من داخعل إبصارا حفيقيا بنظر قوى ونور مضىء , 
Ak‏ نظره الباطن أضعاف ما كان فلك بتسره 
الظاهر . ويرى السموات ely‏ وسا فيها ۽ 
وبشاهد حركات أهلها ۽ وحسن شمائتهم » ولباقة 
حركتهم وتئاسبهسا ونرادفها . ثم يسمع لفماتهم 
العالية النقية الصافية , المعجبة المطربة » الى لا يمل 
سماعها ؛ بل كلما سمعها ازداد إليها شهرة . وا 
طربا » ومنبا عجباء(؟) . 
رى التساعية الرابعة لافلوطين (فى النفس) » بفول أفلوطين كذلك 
ى ففرة مشهورة استهل بها القال الثامن (من التساعية الرابعة) : 
وكثيرا ما gl dain!‏ 6 ثاركا جسمى جانبا ؛ 
وحين أغيب عن كل ما عداى . أرى فى أعماق ذان 
ro Yue‏ إلى أفصى حدود البهاء » وعندئك أؤ من 


الحلم والكيمياء والكتابة 


بالحياة فى أسمى مراتبها . وأشعر برحدن مع 
الألرهية» , 


هله الفلسفة we pl‏ أن باطن الإنسان أفضل من ظاهره ٠‏ وأن 
باطن الأشياء دائما أفضل وأكثر خلودا من ظاهرها ؛ فالذهب الجيد 
ليس هو الذى نرى من ظاهر الأجسام > لكنه الخفى الباطن المستثر b‏ 
وعالم ا أفضل من عالم الإدراك الحسى ؛ والبدن وام 
المحسوساث كالسجن بالنسبة للررح والنفس gil a‏ نتوق للانحاد مم 
المبدأ الأعل 1 وفد سماه أنباد وقليس ‏ أى الحسد ‏ بالصدا ٠‏ وسماه 
أفلاطون بالقبر؛ ورفضه فيثاغورث . وطالب بالرجوع إلى العالم الأول 
الحق . والرجوع إلى عالم الباطن ليس هروبا من عالم الخارج أو سلبية 
أمامه , بل محاولة لإثرائه وإخصايه . والفضائل فى النفئس ‏ كما قال 
«أفلوطين: ‏ تغل غلبانا . ونفور لتراكمها . ونطلب الانبعاث 
والخروج . وهى لذلك قد أفاضت فراها عل العام الحسى ٠‏ فظهرت 
مله المعارف وأصناف اللبات والحيوان » حتى وضل الامر إلى 
الإنسان ٠‏ فظهر فيه ومله البدائع العجيية ؛ فكانت النفس بغليان 
فضائلها كا امل تتمخض للرلادة . وكذلك كانت حال العفل » حى 
ظهرت منه النفسر(١٠)‏ , 


والفيض هنا يتفسمن تصورا لخلق العالم ولخلق الإنسان . وكذلك 
يتضمن تأکیدا لأهمية الق والإبداع والتحقق والكتابة ؛ فالفبض 
alias‏ ا خروج والانبعاث والتفجر والتحقق والامتداد ؛ وأعظم أنواع 
الكتابة هى الكثابة/ الفيض ١‏ الكتابة/ التفجر . الكتابة/ 
الانببجاس ؛ ذلك WAY‏ كتابة تمتح من عيون كامنة متفجرة فى أعماق 
النفس البشسرية ؛ وترفض كل الفيود . وأى شىء أعمق داخل 
الإنسان من أحلامه وخيالاته وانفعالاته وطاقائه وإمكانانه الطاعحة إلى 
التفجر والفيضص والامتداد ونحطيم القيود ؟! Jl‏ النور العظيم - لى 
ضرء هله el!‏ ,4 — لا يوجد J‏ الخارج بل d‏ الداخل : دوأشرق 
النوم بنور شمسه المفضراء وأيئه المبصرة؛ . وفى الآية القرانية «الله نور 
السموات aly‏ ؛ مثل نوره كمشكاة فيها مصباح ‘ المصباح a‏ 
زجاجة » الزجاجة كأنها كوكب درى يرفدمن شجرة مباركة زبتونة لا 
شرقية ولا غربية » یکاد زيتها يضىء ولو تمسسه ار . نور عل نور ء 


ste‏ الله لنوره من يشاء)'') , وف الحديث النبوى «إن لله سبعين 


ألف حجاب من نور وظلمة 35 لو كشفها لأحرفت سبحات وجهه كل 
من أدركه بصره؛ . وى «مشكاة الأنرارء للغزالى : «العالم مشحون 
بالنور العقلى وبالنور الحسى المرثى ؛ . ويتححدث السهروردى كثيرا فى 
والتلريمات؛ عن أهمية التخلص من ظلمة البدن.وهوق بدابة «هياكل 
النور؛ يفول : هيا قيوم . أيدنا بالئور . وثبتنا على النور » واحشرنا إلى 
النور ٠‏ واجعل منتهى مطالبنا رضاك ؛ وأقصى مقاصدنا ما يبعدنا لان 
نلقاك ؛ ظلمنا أنفسئا ؛ لست عل الفيض OG ay‏ 


إن غاية هله الفلسفة هى التطهير والمعرفة الحقة ؛ وهذا يتم من 
rial Je‏ . ومن شلال نار المجاهدة يصل الإنسان إلى النور يما هر 
مبدأ مرادف للوجود ١‏ فالظلام نقيض النور ونقص ف المادة ١‏ والجسد 
مادة ظلامية ؛ ولذلك تكثر الوصايا بأهمية خلم الجسد ومفارقة عام 
اراس ‘ وصولا إلى عالم المعرفة الحقة . ويورد ابن ul‏ أصيبعة 
الأبيات الثالية5!) , ويذكر أن السهروردى قاها وهو يمتضر : 


۱۹۳ 


شاكر عبد الحميد 


نسل لأصحاب رأو ىي | مبتشا 


* 


فبکوں إذ رأوں خڑنا 
أنا عصصفرر رهذا ققصى 

طرت عله Lay at‏ 
وأنا السيسوم ألساجى ملا 

وأرى الله مانا ہلا 
ناخلموا الألفس عن أجسادها 

لترون الحق | حقا ببنا 


إن المعرفة الحقة نتم من خلال عمليتين أساسيشين هما الإشراق 
والمشاهدة ؛ فالاشراق بأحذ «اتجاهاً نازلا ٠‏ و الشاهدة تأخيذ اتماها 
صاعدا؛ , «وشرط clo!‏ عدم رجود حجاب بين Gi pall‏ والقابل 
للاشراق لم استعداد القابل . «وشرط المشاهدة» عدم وجود 
حجاب . ووجوب الاستعداد , «والإشراق والمشاهدة عمليتان 
تتخذان صفتين مختلفشين ؛ فهها من نشاحية مشيدتان وحافظتان 
للوجود ؛ ومن ناحية أخرى طريقان للمعرفة الذوفية ؛ وذلك لاتحاد 
فعل المعرفة بعملية (الإيجاد) . فالإشراق هو إفاضة الشعاع النوران 
من نور جرد على نور جرد اخر » فتشتد نورانية COU GU‏ ويرتبط 
بهذا أبضا الواحد الذى صدرث عنه الكثرة . ويعرض السهروردى 
alls ef‏ لسلاسل الصدور والفيضص المختلفة ؛ فالواحد الحق صدر 
عنه العقل الأول > وعن العضصل الأول صدرت atl‏ واستمر 
الفيض . وعن النفس أبدع الصئم . كذلك فإن «الثور gee SAY‏ 
عن نور الأنرار » عن طريق الإشراق أو الفيض!؛ والأنوار المجردة 
الاخرى صدرت عن بعضها عن طريق الإشراق ؟ فالعالى يصدر عنه 
ما هو أقل منه فى النورية » وهكذا فى سلسلة المرجودات القت درة شن 
نور الانوار»!*2 , والصدور ضرورى > اقتضتاه كمال المبدأ الأول ؛ 
ففى الحديث القدسى : وكنت كنزا فيا فاحببت .أن اعرف“ فتلت 
الخلق فبى عرفون» . فالصدور أو الفيضض إذن لا يكون إلا لكنوز 
محفية ؛ والكئوز نحوى الذهب والفضة والأحجار ig SI‏ ؛ وهى نظل 
محفية حتى تظهر فتتفرق , والكئر برغم تعدد محنوياته يظل واحدا حی 
برج فتنار محنويانه ونتشتت : «أنت واحدها وهى أعضاؤك 
انتثرت؛ . فالواحد تصدر عنه الكشرة . لكن الكثرة شرط لوجود 
الواحد . والكثرة تطمح ونحيا وتسعى لبلوع حالة الوحدة القديمة 
المفتقدة ؛ لأن الوحدة قريئة النور وقريبة منه , والنور هسو الوجود 
الحقيقى . والوحددق الفكر الصوق والغتوضى هن السروح 
الواحيدية ؛ وهى الكلية ؛ وهى التركيز ؛ وهى التعالى , وهى المصدر 
والنبع . وهى المارمونية . وهى الوحى والكشف . وهى القرة 
السامية ؛ والاكتمال فى ذاته . 


انت واحدها « يارب . وهذه غلرفاتك انتثرث ؛ cul gl‏ 
el olny ated by Lately‏ النتشرت ؛ أو أنت واحدها «يا وطننا 
المري » رهذه دولك ودريلاتك انتارت ؛ أرأنت واحدها . أو 
شاعرها . «يا عفيفى مطره وهذه قصائدك , أعضا 
لغ تعددت الأحوال ‏ كما يقول الشاعر فى «امرأة تلبس الأخضر 
دام والطريق واحد . ويقول كذلك «تقسمك العشاق وأنت 
وأحدة» . 


ژك ٠‏ انتثرت . 


4 


هذه الثنائية الجدلية بين الواحد والكثرة هى مقولة فلسفية هيليئية . 
ونصوفية إسلامية كذلك ؛ وهى تظهر عند ابن عرى بشكل نخاص . 
وهى أيضا مقولة فنية شعرية » نرتبط بالنظريات الحدسية فى الفن . 

ونعود الآن إلى ما بداناه وابتعدنا عنه لأسباب ترجو ألا يراها 
القارىء استطرادات أو خروجا عن الموضوع الرئيسى ‘ وهو بدايات 
الحلم أو التمهيد له d‏ فصائد cast Ul pe‏ واحدها رهى أعضاؤك 
انتثرت» . 

للعتمة ى! قلنا صلوات وترائيل وأدعية وطقوس يدخيل الإنسان بها 
وسن خلا ما إلى عالم النوم والاحلام ١‏ وحيئثل يمكن أن تقبل ملائكة 
الحلم ؛ وتشرق شمس نوره الحضراء . وشمس الحلم لدی ich‏ 
مطر مثل عيون الحبيبة النى تلبس الأخضر ؛ فهى دائما خضراء . لكن 
قبل صلاة العتمة هناك عملية رصد ومتابعة لتفصيلات eel yl‏ 
aS ry‏ وسكناته وتفاعل أعضائه . وتقوم مبذه العملية عين et‏ 
الخارجية التى تدرك , والتى نسلم مادها يوميا لعين أخرى داخلية . 
هى عين الحلم . وليس هنالك انفصال كبير بين هاتين العينين ٠‏ بل 
طبيعة العوالم التى نتعامل معها كل عين وترصدها : 

زيارة هى الشحاذون يفتحون أبواب الفجر 

حضورٌ الكون وكبرياء التكامل هو آذان العشاء 

وكل الطرق دعوة لضيافة مفتوحة 

تعرف كم مرة تدور السافية فترتوى آخر سبلة 

ونحلم بخرق العادة ونتنظر المجائبئ واجتراح المعجزات 

فتمتد من يديك الينابيع 

وعباجر الطبرر بافاقها إلى صوتك السرى 

حنجرة هى الطباقٌ | 

وتمام الفراءات هى الأرض 

واللدليقةٌ مطوية تتقلب بين نبارات المتحرك وغسق 
الساكن 

أمم تفوم وتبوى هو جسد الإيقا م المكترب فى 


من قصيدة ( «هل الانتظار هر ؟» ) 
بصور الشاعر هنا الحياة الريفية بتفصيلاتساء بالسحرالكامن فى 
أماسيها ‏ وادعية الليل واذان العشاء » والإحساس الخاص بالحلال 
والتكامل ووححدة الرجود ‘ والطرق fe yall‏ كرما وضيافة ales‏ 3 
lll,‏ الق تدور لنسفى كل السنابل ge‏ آخرها ٠‏ والشاعر الذى 
يصغى إلى صوت السافية ويراقب حركتها . فيعرف عدد مسرات 
دوراتها . والطيور المهاجرة فى افاقها . النى يعيدها الشاعر إليه وينوحد 
معها. لآنه يريد أن يرى نفسه مثلها طائرا حرا بلا قيود . حلم بخرق 
العاد: وتحقيق المعحزات : 
أصدع با محلم ‘ الوفث أوْسْعه مر 
dal‏ فر . eke cal‏ 


أربعون من العمر ولْت بلاد نولت فليئك 


مل ولأءك lw‏ هذا نمل ولادتك ie‏ 
فصيدة : ( if aly‏ ليس وفتها الآن» ( 
حلم الشاعر بخرق العادة هو حلم بالابتكار والإبداع ومجارزة 
المألوف وهروب من فسر العادى والمتكرر والرتيب فعندما لخترق 
العاداث (أى تنعدم) ؛ تنطلق كل الطاقات المقيدة ٠‏ ويتم النظر إلى 


العام من منظور أكثر حربة . فيعرف الشاعر كيف تلد الأبقار .. 


ويعرف قداسة الأمهاث التى تشع منها . ولون المهرة من رائحة عرق 
السرج : وطبيعة عرق الثيران » ويعرف طقرس القرابة والالفة 
والجوار والحب . ويحلم بأن ينطلق من كل هذا الذى يعرفه «هناء إلى 
وهناك» ؛ إلى ما لا يعرفه › فإذا هر ويجلم» بخرق العادة » وينتظر 
«العجائبى؛ . ويفك طلسم اللعجزات ومغاليقها . إنها ثلالة أحلام 
نندغم فى حلم واحد يكمن فى أعماق المحال الممكن ١‏ فالعادات قابلة 
للاختراق . والعجائب يمكن أن نحدث . والمعجزات يمكن الوصول 
إليها وامتحامها , إنها ثلاثة أقسام للحلم . ASD‏ كثرة صدرت عن 
رغية واحدة هى الإبداع التحقق ‘ والتجاوز الفائق ‘ والمغايرة . ھی 
ثلاثة أفسام للحلم الذى هو هنا حلم بقظة يتحقق فى النوم ١‏ مائل 
الأفسام الثلاثة مرق العادة عند ابن عرى : المعجزات والكرامات 
والسحر › «وما تم حرق عادة أكار من هذا ٠‏ وبين أحلام اليقظة 
هله وأحلام النرم المناثرة سا والمفارقة لها , يتقلب العام els!‏ عينى 
الشاعر ٠‏ بين «نبارات المتحرك وغسق الساكن» ؛ وحيث el‏ تقوم 
وتہوى» » وبين الحركة والسكون . وتعب النبار وعشق الليل . وقيام 
الأمم والعرالم ١‏ ومالك الوعی واللا وغ ٠»‏ نتشكل رياضياث 
الحلم . والأمم التى تقوم وتهوى خلال الحلم تمثل فكرة تتكرر عند ابن 
عرب فى «الفتوحات المكية» وفى «فصوص الحكم؛ ؛ فصور الأحلام 
«اتتهدم ونبنى مع الأنفاس فى سلسلة لا تنتهى ل واهدم مصاحب للبناء 
فى عمليتين منعاکستین ٩"‏ . 

والعدد وسيله من أهم الوسائل النى يستعين. بها الام ن 
رياضياته) ؛ فالوححدة والكثرة هى أعداد أساسا . والساقيّة JIN‏ 
وعدداء معينا من الدورات ؛ والطباق والسبع» حنجرة يتعلق مها آذان 
العشاء » ركأن هذا الآذان يصدر من السمرات السبع من حلال 
طبفاتها . ونكتمل الفراءات السبع عند السطح (الأراضى السبم) › 
ويتكرر العدد (سبعة) كثيرا فى دواوين عفيفى مطر . ويدخخل مكونا 
أساسيا فى كثبر من تشكيلاته وصوره الشعرية . وهذا العدد له عمقه 
الترائى والأسطورى ؛ فهو عدد السماوات وعدد الارضين فى الثراث 
الإسلامى , كما بشير إلى عدد قراءات القران , وعدد ألوان الطيف ٠‏ 
وأيام الأسبرع . ودرجات السلم الموسيفى السباعى . وفى التصوف 
يشير هذا الرقم إلى المراحل السبع المؤدية للتنوير والإشراق ؛ النى 
كانت رموزا شائعة فى التفكير العرفان والمسوصى والكيميائى 
الفديم ١‏ رهر يعبر كذلك عن فكرة الائلمة السبعة فى التسراث 
الإسماعيل الشبعى . وفى كتاب وجابر بن حيان» «الالتفال من القرة 
إلى الفعل: يكون فى شكل المسبع ؛ هو شكل النار المرتبطة بالأئمة 
السبعة والأقاليم السبعة فى الفكر الصو . والخطوات السبع التى كان 
على العارف أن يخطرها بنفسه حتى يصل إلى هدفه » حيث يبلغ شجرة 
المعرفة بعد الخطوة السابعة ‏ والفكر الغنوصى العرفال مملوه بالرمزية 
والطفوس السحرية وخيالات الصعود والهبرط من العالم الآخر وإليه . 
وكذلك الانفصال عن عالم الحواس والتركيز المكثف إما يتمان من 


الحلم والكيمياء والككتابة 


خلال هله الخطوات السبع . وقد كانت عمليات صهر المعادن 
وتحويل المعادن الدنيثة إلى ذهب فى الكيمياء القذيمة ثمر بسبع مراحل 
أيضا . نحدث عبا بارسيلوس . ووازى بينها وبين المراحل السبع فى 
الخبرة الصوفية الغنوصية الداخحلية“' . 

كذلك تحدث أبو نصر السراج صاحب كتاب «اللمع» عن المقامات 
السبعة (التوبة . الورع ‏ الزهد التام ‏ الفقرب الصبر عل المكاره 
والبلايا ‏ التوكل  OLS‏ . ويشير هذا الرفم فى التراث البوذى 
أيضا إلى السنوات السبع التي قضاها بوذا قبل أن يصل إلى الإشراق 
والتدور والدرفانا (أعل حالات السمو . كما أله اليوم الذى أحرق فيه 
جسده ؛ وتم نقسيم رفاته عل أمراء الأقاليم بعد زاعهم عليه » وبعد 
أن ظل جسده مكشوفا فى نعش لمدة ستة أيام 4 كذلك يشبر هذا الرقم 
فى التراث البوذى إلى الخطوات السبع التى نخطاها بوذا ناحية اليسار 
بعد ولادته » فلتت زهرات اللونس فى كل مكان''2 , ويشير هذا 
الرقم أيضا إلى الأودية السبعة النى تسلكها الطبور فى طريقها إلى 
السبمرغ حتى تمثل فى حضرنه وتتحد به فى وحدة شهودية . وهى أودية 
الطلب/ العشق / المعرفة / الاسئغناه/ التوحيد/ الحبرة/ثم الففر 
والفناء > عل نحو ما ذكر فريد الدين العطار فى «منطق الع" : 
وقد کان الأقدمون يسمون هذا ‘i‏ «بالعذراء» ۽ ويقرئونه ببالااس 


| أثينا التى انبنقت بكامل زينئها من رأس زيوس . ذلك بأن السبعة 


« ليست خلوفة» (صورة حية عن مفهوم العدد الأولي) و دلا خالقة» (لا 
تدخل فى تركيب أى عدد من المجموعة العشارية) . وقد حاول كثير 
من الكتاب الربط بين هذا الرقم وأطوار القمر (كالبدر الملال - 
المحاق ْ وغيرها) 1 

وكان الشهر القمرى يقسم إلى أربعة أسابيع ٠‏ يتألف كل أسبوع 
مدا من سبعة أيام ۽ وهو يوم بحس عند البابليين «لقد ارئدث au’!‏ 
السابعة طابعا مشئوماء"") . وقد ذكر ابن النديم فى الفهرست عل 
لسان سَهل _ بن هارون دأن عدد الحروف العربية ثمانية وعشرون حرفا 
عل عدد منازل القمر . وغاية ما تبلغ الكلمة منبها مع زيادئها سبعة 
حروف غل عدد النجوم TO aca‏ 

الرقم سبعة يشير أيضا إلى اليوم الذى استراح فيه الرب فى العهد 
القديم بعد حلقه للعالم > وفبه «استوى على العرش» فى التراث 
الإسلامى . وقد فسر «إيريك فروم» راحة الرب فى العهد الفديم فى 
اليوم السابع بأمما تشير إلى راحة الإنسان بعد عمله فى الحياة المعاصرة 
مدة ستة أيام » حيث إن الراحة إشارة رمزية إلى نوع من اأسلام بين 
الإنسان والعام ٠‏ كها فعل الرب بعد خلقه للعالم 3 وإمكانية للتحرر 
والحرية من قيود العالم والطبيعة ومتطلبايم) 6 وإشارة رمزية ‏ 
كذلك ‏ إلى قدرة الإنسان عل العمل وعل الراحة من العمل *') , 
ويتردد هذا الرقم كثيرا فى أحلام عفيفى مطر الشعريةٌ » سواء كانت 
أحلام يفظته أوأحلام نومه أو أحلام [بداعه ‘ كبا تكرر في حلم فرعون. 
بالبقرات السبع السمان . اللاثى تاكلهن سبع عجاف , وكذلك 
السنبلات السبع الخضر والآخر اليابسات97) , 

(كذلك يشير هذا الرقم فى الميثولوجيا المصرية القديمة إلى البقرات 
السبع السمان التى تفدم للإنسان عند دخوله المنة ؛ وهى SE‏ الإمة 
حتحور , وترمز إلى احور النى تخدم الإنسان فى الجنة) 299 . 

ماذا يتكرر هذا الرقم فى شعر عفيفى مطر فتكرر صور «السموات 


We 


شاكر عبد اميد 


السبع» «رالقراءات السبع؛ «والطباق السبع» ٠‏ دوالممالك السبع» , 
iad‏ السبعة» رغيرهاق هذا الديران وفى غبره من دواوين 
الشاعر ؟ نعتقد أن المقصود هنا هو التجميع والإشارة إلى كل ذلك 
التراث الرمزى الفلسفى والدينى والصوفى والفنى الذى ارتبط بهذا 
العدد أكثر من غيره من الأعداد ٠‏ کہا أن هذا العدد صلايه روشائجه 
القوبة بمراحل الصعود والنرول الصوف فى نظرية الفيض وفلسفة 
الإشراق وفكرة الرحدة والكشرة ‘ کا أن له ارتباطه بموضوعاث 
الاحلام والكيمياه الفدية . وهكذا يصح الحم رساضيات . ححيث إل 
الانطواء الذاق للحلم يخلن الملافذ أمام المثيرات الحسية كافة . 
الصادرة من البيئة » وذلك عندما جل محله انطواء الرياضيات St‏ 
يغلق المنافذ أمام الصفات الحمسية كافة . وبذا يكون قادرا صل أن 
يبسط فبضته إلى ما وراء الوافع الحالى . بحيث تصل إلى الواقع كله . 
رف النوم nr‏ إيفاع التنفس المنتظم ٠‏ وتدفق الدم ٠‏ العالم الإدذراكى 
إلى داحل الأ" , 
الحلم انطواء عن الخارج وانبساط فى الداخخل ؛ وكذلك الأعداد , 
فليلة فى المساحات والمواضع التى يمكن أن تمتلها . واسعة ى الدلالات 
GUY,‏ التى تشير إليها , 
مازلدا نحاول أن ندخحل إلى عالم الحلم . وقد وفنا كثيرا عل 
أعتابه » وبقيت لنا إشارات نذكرها من قصائد الديوان . حتى نتأكد 
نظرتنا الخاصة إلى ما يفعله الشاعر فى رهافة وعم من خملال تعامله 
عالم الأحلام ؛ فالشاعر يوسع من نفصيلات عام الإدراك الحسئ ١‏ ثم 
يقلل ندرججيا من هذه التفصيلات الكثيرة المتنائرة كبا لو كانت قد 
أرهقت وعيه فأراد أن يبتعد عنها إلى عالم الوحدة | ونيا بين التوسيع 
الخار جى (الإدراكى) ثم التقليص الدائعل أيضا فبذا المشهد المنسع لى 
عسليات بسط وقبض لعين الإدراك الخارجية ‏ تبدا عبن الخلم 
الداخحلية فى الانفتاح والمشاهدة ا 
وفى الصمث الثقيل 
يكتب البرق على هام النخيل 
وريح صرصر تقلب DY ple‏ 
هذى io‏ الأسماء والرأى اشتباك 
الشبق pa‏ بالموت 6 
صرير الدبق الدافيء يعلو 
غليان طالع 
تنعفد الغيمة 
بحر من زجاج اليل بنشق وباب السفر الصعب اليل 
تفنح الرعدة مصراعيه 
قصيدة(أول الحلم آخر الحلم) 
ما هذا الحجر الذى يصفى ؟ إنه الشاعر ذائه وهو يتأهب لدخول 
اخلم ؛ إنه حجر بنتنظر كتابة الحلم عليه . وعند أفلوطين يشبه العالم 
tl‏ والعالم العفل } رین ذوى فدر من الأقدار ‘ غير أن on!‏ 
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الحجرين لم ببندم ولم تؤثر فيه الصناعة ألبتة . والآخر مهندم وقد أثرت 
فيه الصناعة وهيأته هيثة يمكن أن نتقش فيه صورة إنسان أو صورة 
بعض الكواكب . أعنى تصور فيه فضائل الكواكب والمواهب التى 
تفيض منبا على هذا العالم)290 . والحجر الحسى هنا يصغى ويتأهب 
لدخول عام الحجر العقل , عالم الأحلام . go‏ تنتقش صوره عليه . 
هروبا من العالم غير المهندم ‘ الذى لم تؤثر فيه الصناعة wets)‏ 
: حجر يصغى وفى الصمت الثقيل //يكتب البرق عل هام النخيل ؛ . 
ها هى ذى كتابة تكتب عل هام الدخيل ورؤ وسه فى الخارج ٠‏ والبرق 
بضىء ويشع ويكتب كتابته فى أعلى النخل . وهى كتابة حسية . لكنها 
كتابة خاصة . تمهد لفعل الائہمار الداحل عجر بصغى Cos‏ 
شديدة تقلب جفن الأفق المحدقة فى جفن الشاعر . ها هو العام 
جفون محدقة . جفن إنسان يمدق بخارجه للتحديلن 
بداخله , وجفن طبيعى تقلبه وتېدله عمليات ابمار العصف واشتداد 
الرياح وكابة البرق . فى حين يوشك عل دخول إلى عاله الداغل 
الغامضض ١‏ إلى ذاكرة الشاعر التى تتفجر بالأسماء . أسماء الموى . وأسهاء 
المنبعثين المتفرجين الأحياء . وهى صضرة أسهاء كتاسهاء الله الحسنى 
co + laws‏ فيها أسهاء القدرة عل الإحياء pely‏ بأسهاء القدرة 
على التدمير والموث . وذاكرة الشاعر صرة أسماء لمن أحبهم وعشفهم ؛ 
وأسمهاه من ماتوا وورواالشراب . الحباة نمشزج بالموث والعشق 
بالحلم . والليل بالنهار . والرجل بالمرأة ؟ امرأة الحلم التى تحضر دائمها 
مهرة فى أغلب فصائد الشاعر . إن صوت الامتزاج يعلو ( غليان 
طالع ) والغيمة تنعقد { وهى تعنى شدة عطش الشاعر للحلم و لامرأة 
الحلم الذى يبلغ ذروته ( تنعقد الغيمة ) . ويتعالى الغليان الشبقى 
للحلم » وينشق الباب الزجاجى لليل ؛ ويبدأ السفر الحلمى . 
وتكون الرعدة الجسمية . شبقية كانت أم ناقلة من حالة الصحوة إلى 
Ul»‏ النوم ٠‏ فا حة لمصراعى wh‏ الحلم ؛ والامتداد غبر باب السفر 


' المقدس . فهل لنا أن نجتاز العتبة ؟ 


1=¥ تفجر الحلم WU ploy‏ : 
يفتئح الحلم - كما يقرل « جاستون باشلار : - أبواب الجمال 
السحرية . رإذا كان الحالم موهوبا فإنه سيحول حلمه إلى عمل إبداعى 
عظيم والحلم الشعرى هر حلم كرنى کل إنه نح الأنا حالة من 
va thst‏ لكا تنثمى إلى « الأنا ؛ . إنما دلا أناى » الى هی 
و أناى , es ٠‏ تعرز وجودها ۰ رهى النى يسمح لنا الشعراء من 

ىلارا بمشاركتهم عرام FD gate!‏ : 
فى قصيدة د قراءة» . وبعد أن يمهد الشاعر للد حول فى حالة 
الحلم ‘ يطالعنا بالتصوير التالى الحالة حلمه : 
فهل. تركت الأغطية على وجهى رسومها الشجرية 
البارزة ؟ 
وجهى bag‏ بنطاير وثمار يسّافطن وأفر ع تدمو 
مهرة تطلع من بيث أى : 
حافرها ضوأ غرناطة والأرض وراء الر 


والزئبنٌ والكحلّ بعييبا مرايا اشتعلتُ 
بالطلل الواسع 

تعلو قامنی فى جسد الحلم . bal‏ 
الشجر الطالع فى وجهى معقود 

ودمعٌ طازج الخضرة مكتوبٌ على وجهى 
بنابِيعٌ وأفواسا من الماء املال 

وتعلو قامتى d‏ ریا الحلم : 


إن حلم الليسل لا ينتمى إلينا ؛ إنه ليس نحت سيطرئنا ؛ وهو 
بالنسبة إليدا - كما يفول باشلار- محتلس ١‏ بل أكار المختلسين 
جموحا ١‏ لكنه ممتلس كريم , إنه يختلس وجودنا منا لبمنحنا وجودا 
آخحر أعظم فى الليالى . وما الليالى ؟ الليالى بلا تاريسخ؛ إنها ليست 
مرتبطة ببعضها بعضاً . وعندما يميا المره حياته طويلا فإنه لا يكون 
قاهرا عل معرفة متى بدأ يحلم لأرل مرة . اللبالى ليس ها مستقبل 
أيضا فالزمن فی الليالى حارج التاريخ الكرونولوجى اللحظى db ٠.‏ 
زمن الليالى نفتح لا نهائية كونية ٠‏ نبرز منها أحلام كانت منغمرة فى 
أعماق وعى AI‏ . هناك ليال يكرن فيها الليل - بلا شك - أفل 
إظلاما ‏ حبث تكون البقايا الحاربة مازالت موجودة بدرجة تسمح ها 
بالمرور رالتداحل مع ذكريات الليل ‘ ویستکشف المحللون النفسيون 
أنصاف الليالى هذه ؛ ففيها يكون وجودنا الوافعى مازال موجودا 
ومند احلا مع دراما الليل ؛ ولكن وراء طبقة هذا الرجود الفا تفنح 
لا ائية اللارجود الحى , إن المساسية الميثافيزيقية للشاعر تسناعد فى 
الاقتراب من هله الاغوار الليلية العميقة('”؟ , وهناك دائها فى أحلام 
عفيفى مطر الشعرية ذكريات وأحداث وتفصبلات للوقائع السابقة 
عل النوم ؛ أما هنا فقد ترك الشاعر تفصيلات الحياة اليومية اللاضفة 
زمنيا . والآكثر فربا من غيرها من فعل النوم » وتباعد عن رسوم لومة 
ووسائله وروائح أغطيته ؛ لكن هذه الرسوم والروائح استمرث معه 
إلى bola Ge‏ حلمه . لقد تباهد عن هذه الصور الشجرية 
البارزة . والروائح الخارجية المقاصة ؛ لأنه دخيل عالما مغايرا . لكنه ؛ 
وهو يستعيد حلمه بعد يفظته . بتساءل هل تركث الأغطية والوسائد 
رالحتها ورسومها البارزة عليه ؟ هل حدث انطباع للصورة المفارجية 
السابقة على الحلم عل الصور الداخلية له ؟ لان هذا يحدث أحيانا . 
وثمة علاقة يتحدث عنبا المحللون النفسيون والشعراء بين عالم الإدراك 
tl‏ السابق عمل النوم bles‏ النوم ذائه ؛ لكن صور الإدراك بار رة 
ابتة محددة وساكلة ؛ أما صور الحلم فغير ذلك . إن وجه الشاعر 
Je‏ الحلم بنحول إلى ورق شجر يتطاير ؛ وثمار اضحة نتساقط 6 
وأفرع تنمو وتمتد فى الفضاء . هذه الصور تختلف عن الصرر السابقة 
Ub‏ . فى أن الصور السابقة لها صور أبقونية صامتة وساكنة ومجسمة 
وبارزة وملتصقة بالمكان ؛ بالوسائد والاغطية . وهى صرر فاقدة 
للحركة والحياة والحربة ؛ أما فى عوالم الاحلام فتكتسب الصرر طبيعية 
انبعائية تفجرية مغايرة . إن الصور هنا ندمو وتتحرك وتنشوف 
للتحقن ؛ فالاشجار تلمو وتضج بالحياة والثمر ؛ على النفيض من 
أشجار المخدات الثابئة والصامتة . الصور هنا تحرج من إسار الصمت 
والقيد وتكتمل . ونأق مكونات أخرى نحرها وتمنحها حياة جديدة ٠‏ 
فتظهر مهرة الحلم ؛ الصورة والرمز الأثبر فى كثير من فصائد عفيفى 


الحلم والكيمياء والكتابة 


مطر : « مهرة نطلم من بيت yl‏ نطوى المسافات لها الفضة 
والبرق عل حائرها ضوأ غرناطة » والأرض وراه البر» . 


هذه عوام ere!‏ تدأ فى التشكل ؛ فالمهرة تطرى ها المسافات ؟ 
فهى لا نطويبا بل تطوى Ub‏ ؛ لأن حفنها من خفة الحلم . ومهرة الحلم 
لا نسير دائها عسل الأرضص ‘ بل تطير سريعة كالبراق . وامضة 
كالبرق . إنها لا تفعل شيئا سوى أن نطلع بخفة كا تطلع النبائات 
والاشجار سريعة الدمو . وكما يبدو النخيل سامق الارتفاع ( والظلوع 
أيضا من المفردات الشائعة فى شعر عفيفى مطر . عل نحو ينسق مع 
الانجاه sel‏ الفيضى ) . ومهرة الحلم لا تفعل شيئا سوق أن 
تطلع بخفة ؛ سوى أن نوجد وينحرك الوجود ها . الفضة والبرق عل 
حافرها يضيئان الكون حتى غرناطة وبلاد ما وراء الغبر . وعالم الجنة 
بضاء ؛ العام المجهول البعيد يضاء . والكون بأسره يضىء مادامت 
مهرة الحلم نجىء . إنك فى حضرة الحلم د فاصدع بحلمك 
وأطعه ؛ . أف مفتوح ممند هو عالم الحلم ١‏ أفق تتوحد فبه الامكنة 
وتتجاور , ونتهدم الحدود وتتداخل الأزمئة . وفى ١‏ الصورة الشعرية 
تتجمع عناصر متباعدة فى المكان ولى الزمان غابة التباعد . لكنهبا 
سرعان ما تأنلف فى إطار شعورى واحد . وهذا يفسر عادة من وجهة 
التحليل النفسى بأن العمل الفنى إنما يثم والفنان فى حالة 
حلم ؛ .92" إن الضوه الكرنى يغمر ساحة الحلم . ويتحول الزئبق 
والكحل بعينى المهرة إل مرايا نشتعل ونتعدد ٠‏ وتكثر Jalil!‏ الى 
تعكسها المرايا من اثار بارزة فى ذاكرة الحلم ؛ اثار الذاكرة البافبة 
الشتاخصة رالمرتفعة والكثيسرة ر( الطلل الواسع ) ‘ لكبا Le nS‏ 
وابتعادها وقدمها تجمل قامة الشاعر الواحد الموجود الآنْ ها هنا تعلو 
قامتة فى. حضرة الحلم . وتعمل عناصر الإضساءة ( الفضة والسرق 
والزئبل والمرايا المشتعلة ) على زبادة إضاءة المشهد الحلمى » وينعفد 
الشجر المتباعد j‏ المشهد ؛ ونتقارب غصونه . ونوشك أن تتحول إلى 
دغل غامض الضرء . لكن هذه مرحلة أخرى » وطبفة أخرى أكثر 
عمقا من طبقاث الحلم . والمشهد كله ليس غارقا فى الضوه رالسكينة 
والفرح ؛ ففى فلب الشاعر هنا دمع منبمر يزرف . وقلب HE‏ 
رعدة ؛ وينابيع كامنة من الدم نصحو ونتفجر . والشاعر مع تزايد علر 
قامته فى حضرة الحلم يمتد دخوله إلى طبقات أخرى منه . 


خيول طلعث من ٠‏ جزء هُمْ ) 
انسعثُ دائرة الأرض 


سلام هى حت مطلع الفجر . . . . سلام 


ويمتزج الموروث الدينى الاسلامى بعمق عند هذه الطبفة من الحلم 
بالموروث الشخصى الخاص ؛ متزج خيول ١‏ جزء عم » ربخاصة 
حيول مطلع سورة « العاديات » - ( « والعاديات ضبحا » فالموريات 
قدحا . فالمغيرات صبحا » ) - تمتزج بخيول أحلام الشاعر ومهرة 
حلمه النى تطلع له دائما وتحمله كيا يحمله حلمه إلى افاق أكثر رحابة 
وححرية . ويتم الفسم بالعاديات ( الخيل المغيرة النى تعدر وتسرع 
بطريقة معيئة أو صوث معين و ضبحا ‏ ) . وهذه الميول العادياث 
تشعل النار بحوافرها كما يضرب الزند الحجر . وكذلك أضاء الكون 
من مهرة ايلم والفضة والبرق عل حافرها . والخيل فى التراث رمز 
للبرق المعبود الخصب والخير ؛ فالخيل سريعة كالبرق . والبرق بركة . 


۹۷ 


شاكر عبد الحميد 


ومن البرفق اشتقت الكلمة براق أى حصان ؛ وهر الحصان الأمثل 1 
وقد قدس العرب الخيل ٠‏ وقدسوا البرق ؛ فكلاهما رمز العطاء 
والمخصوبة والخير . والبرق يوحى بالمطر ؛ ولى الحديث : الخيل معفود 
بنواصيها الخر"" , 
ال الذاكرة التسرائية هنا i> pf‏ بالذاكرة والمسرروث الشخصى 
الخاص ؛ بخفقات القلب ومحاوفه والكسارائه ؛ وأغبسار الدسوع 
ويناببع الدم المعتمة القديمة النائمة , الى نصحو فى حضرة !+ J‏ 
رهج التذكر . هذا حلم من أحلام التذكر والاستعادة فللا حلام 
ذاكرة كما للصحر ذاكرة ؛ وذاكرة الحلم أشد عمقا واصاخابا ورمزية 
وحرية من ذاكرة الصحو . والشاعر مجاول هنا كما بحاول فى كثبر من 
أشعاره رد الاعتبار للذاكرة بمفهوم ثورى خلاق , وليست الذاكرة 
عل مستوق الفرد والأمة ٠‏ حنبنا لفردرس ضائع ‘ Ly gl‏ لعصور 
ذهبية . بل هى سلاح ووجهة . وسيلة وغاية . بإعادة اكتشاف 
الوجوه والمواقف الثرائية من منظور أنها إضاءة للحظات المعاصرة . 
وتعرية للفسائم الراهن ‘ ونفجير لأحلام الفرد والأمة ‘ ونجسيد 
للمستقبل ب" , 
تدخل ذاكرة الصحو أعماق ذاكرة الحلم فتتسع ذاكرة الرؤيا , 
وسبرب الحلم ويفارق المنطقية والتعليلية والسببية » ويراوغ وينجح فى 
ay Al‏ من فيود الزمان والمكان ‘ po‏ اليات خاصة ف تفكيك 
الصور وتكثيفها ‘ وتكون الأبقرنية بداخیله أيفوئية em i hee Le‏ 
تكرن الصور حية وحرة وقابلة للتغير والتحول السريع .“كا أن نض 
بالرمزية : 
شمس النذكر فى سهرب النوم داميةٌ النزيث 
والريخ تعلو فى قباب الدهر والأعماق 
سافيةٌ فساقيةٌ 
وغيم ينطوى من بعد غيم 
برق البرق الأليف 
لا شیء إلا خیط أكفان فأسلكه به 
لبطير فى الريح الطليقة . . 
من قصيدة ( موت ما لوقت ما . . ) 
إن شمس التذكر فى أعماق الليل منهمرة ومنفجرة . ومعها تتحرك 
الريح فى قباب الزمن قبة قبة » ومعها ينطوى الغيم ويمرق البرق . 
والعالم الحلمى كله شديد الحركة ؛ شديد التفكك ٠‏ شديد التشظى 
والشاعر طائر بداخيله . غير فادر على الاستقرار أو الشات age! lal‏ 
الصور النى تظهر ونمتفى سريعة كالبرق 4 لا شىء يفعله سوى مماولة 
ضم صوره المتنائرة بخيط دقيق موغل فى الرهافة مثل خخيط الأكفان التى 
كثيرا ما تكون بلا خيوط . 
ومن منظور عبن الطائر العلوى ينظر الشاعر - عندما طار - إلى عالم 
حلمى يمترج ويتشكل : 
المزج بين خلائق الذاكرة وروا ما ليس ذكراً بالانثى 
وماليس أنثى pak‏ 
Bs‏ القوى الأرضية وَهْبْنى قوة الاستحضار 
بمددٍ من صور الذاكرة المهشمة 
1۹۸ 


ِاسْتْحْضَرْتٌ من الأطعمة والصور والسماع 


الطيب على ما أشتهى 
وطال الونوفٌ فى مقام CoS‏ 


وامتلا الفرحٌ بالأسئلة الغضّة 

ودل شجرٌ الوجه بال هواجس الطازجة 
وبراعم الحيرة المنتهية 

فعرفث أن على المعراج شى لى مفصورة 
اليقين الأوحد 


ON ae 


النص الشعرى هنا غارق فى أعماق الحس الصوف ( كما بتمثل لدى 
ابن عرى بشكل خاص ) حيث ترنبط الصور بمفردات وحالات صوفية 
حاصة ر المزج بين خخلائق الذاكرة - قوة الاستحضار - السماع 
المعلبب - الوقوف - مقام « كن » - الفرح - الاسئلة الغضة - 
المواجس - الخحيرة المنتهية - المعراج - مقصورة اليقين الأرحد ) . 

إن عملية المزج بين خلائق الذاكرة . وزواج ماليس ذكرا 
بالأنثى . وما ليس أئثى بالذكر . ربما كانت توحى بعمليات امتزاج 
نحدث بين Gat dye‏ والنبار . أو بين معادن ذكرية ( الحديد الذى 
يصدأ مثلا ) ومعادن أنثرية ( لينة لا نصدا ) أو بذلك الزواج الذى 
بحدث بين السماء والارض فى الكيمياه القديمة ؛ فحجر الفلاسفة 
المظفر يفاخر بتفوقه عل الانحاد المحض بين الذهب الذكر والزئيق 
المؤنث . ومبذه الكلمات « إن يتزوج ذانه . جل بذاته » ویولد من 
ails‏ . وهو بذاته ينحل فى دمه بالذات , رمجددا پنخار مع نفسه . 
ويتخذ لنفسه فواما صلبا . يبيض نفسه ويحمر من تلقاء.ذاته ay‏ 

وعندما يقول «١‏ الفلاسفة الهرامسة إنه يجب تزاوج الشمس 
والقمر . غابرتان وبايا ٠‏ الأم والابن t‏ والأخ والاحت 0 فإن كل هذا 
لیس بشىء اخر سوى اماد الثابثت والمتطاير ؛ هذا الانحاد الذى يجب 
أن بكم PV. Ll dled sb d‏ . ويكثر ابن عرں فى ١‏ كيمياء 
السعادة »من الحديث عن CIS‏ المعادن وتزارجها کی pre ce‏ 
شريف يسمى الذهب . به يشرف الأبوان . والذهب/ الرلد = 
الفطرة > الإسلام ‏ وأبواه ( المعادن الأخرى ) هما اللذان يبودانه أو 
ينصرانه . ويقول عن إدريس صاحب كوكثٍ الشمس ؛ وراى فى هذه 
السماه غشبان الليل ألنهار والنبار الليل ٠‏ وكيف يكون كل واحد منبها 
لصاحبه ذكرا وفتا al‏ وفنا cis rss‏ والالتحام ON Nae‏ 
وتحضصر صور أخصرى من السراث الصوف فى هذا الحلم . حيث 
يستحضر الشاعر الاطعمة الطيبة . والصور الحميلة . وهده الحمالة 
الوجدانية المرتبطة بالكلام والالحان العذبة ( السماع الطيب ) , 


إن الكلام سماع , وه السماع إيقاع فى شكل حروف . زهو يمكن 
أن يتلقى بالبصر فى صورة مرئية . ثلقيا بوم على وزن ومبزان . 
وححقيقة الميزان هى الإيقاع الذى نبرز فيه الذات ناظمة . أى مجمعة 
ومفرفة الحروف الصورة بإيقاعات هذه الحروف فى تركيب مشكل فى 
صرر . وإما يتلقى بالأذن ٠‏ فهو يمتاج إلى إعمال. الخيال أكثر « أى 
تقديم المرئى لى خبال المتكلم مقولاً يسمع بالاذن . ويتلفى مرثيا فى 
الخيال . . فالأشياء عامة فى وجودها العدمى لم تتصف إلا بنسبة 


السمع فى مجموعها المشكل للكون الذى سمع كلام الله . فالتذ فى 
سماعه ٠‏ فلم ينمكن له إلا أن يكون . وهذا السماع الأول مجبول عل 
ا حركة والاضطراب والنقلة في السامعين ؛ oY‏ السامم عندما سمع 
فول و کن ۾ › انتقل ونحرك من حال العدم إلى حال الوجود فتكون » 
فمن هنا أصال حركة أهل السماع ب" . 
وفد طال وقوف الشاعر فى حضرة الوجود والكون ( مقام : كن 0 

Saul‏ بالفرح والأسئلة المورقة وخخواطر النفس وهواجسها ٠‏ وانشهيت 
حلمه براعم حيرة طاغية ( الحيرة عند ابن عربى هى الغرق فى te‏ 
العلم بالله مع دوام النظر إلى توالى تجلياته )"2 . فعرف أله عل 
المعراج ( يرئقى ويصعد بروحه ) ا 
( مقام الإمام ) اليفين الأوحد المطلق نقيض الشك ( الوجود الواحد ) 
( أو الح فى الاشياء ( ‘ والحقيقة الشاملة الجامغة لكل الحفائق ا 

واتسعت دائرة الأرض 

السموات سراويل يتفتقن عن خاصرة الہر الى 

نافلة حت سراويل البحر مفتوحة 

والإشراقيون BU ally Saal Al‏ يقيمون 

وليمةٌ الجدل. Sag)‏ 

السهر وردى بتنفس ملء الفضاء ويقسم الخبز 

والسمك اللي المغضض وباكل ملء 

الفيض الذى لا ينقطعٍ 

deal I‏ ينسحون برد 

co‏ والطرب ويفرشوبا للقبيلة النبيلة والوحشس 

والطير مستراحاً وكثفاً وتوطئةٌ لتعارف الخلق 

ومصاهرة الخلق مثنى وثلاث ورباع وإلى آخر 

ما تعيه الذاكرة من الأعداد . 


رتتسم مساحة :ا لحلم sy‏ المادة المتفجرة من طبقائه ؛ فسماواث 
الحلم سراويل تتفتق كاشفة كالشمس صادفت رتقا بين سحابتين عند 
خاصرة نبر الحلم الحى . فتفتح نافذة أخرى للحالم ؛ فيشهد الرؤ يا , 
وليمة الجدل النورى والإشراقيين الهرامسة والعرفاء ( الحذور التاريخية 
الخفية للشاعر والقصيدة ) » كالسهروردى » الذى يلفس بحرية › 
ويرفضص القيد 6 ريفضصل ا موت جوعا ( ركان بفضل الرياضيات 
ولا يحب الطعام ؛ ؛ وفيل فى حادثة موته إنه ترك دون طعام حتى ماث . 
وقبل إنه امتلم عن عن الطعام حتى مات )( , والذى يرفض أن يكون 
العلعام له فيفسم الخبز والسمك النيل المنضص رمر الحرية والحركة 
واخخير والرزق والفضة المرتبطة بالفيض ؛ بالقمر . بالئور , بالروح , 
بالقوة الخالقة . وهؤلاء الهرامسة يلسجون أثواب السماع المخطط . 
ويفرشونها لتعارف الإنسان والحبوان المتوحش والطيور وتألفها . فى 
مصاهرة نتم بين الخلائق . وامتزاج يمدث فى الذاكرة . ويتحيدث 
السهروردى فى رسالة اصوات أجنحة جبرائيل عن أن الح سبحانه 
وتعالى فد مال : وجاعل الملالكة رسلا أولى أجنحة مثنى وثلاث 
ورباع» وفد ذكر مثنى ل أوها إذ كان الاثئان أقرب الأعداد إلى 
الواحد » لم الثلاثة والأربعة . ومن هنا أن الذى له جناحان أشرف 

من الذى له ثلالة أو أربعة . وهذا سر يتفرع عل تفصيلات كثيرة ل 





الحلم ,الكيمياء والكتابة 


علوم الحقائق والمكاشفات١!!1)‏ . وافرامسة هم الأباء الحقيقيون 
لرياضيات الحلم ولرموز الأعداد . وهرمس كلمة سريائية معناها 
العالم ؛ والهرمسية فلسفة عرفانية ترجم بجذورها إلى مصر القديمة ؛ 
وفد عرفت بالتركيز الكبير على غلميات تحول المعادن وعلى الأحلام . 
وقد وصفت برديات هرمس الاحلام بأنها لغة لها حروفها ورصوزها 
التصويرية . كبا أن لما خطوطها المختلفة : كما هو الحال فى اللغة 
المصرية القديمة . ببخطرطها الهيروغليفية والفيراطيقية والديمرطيفية » 
وأشكال حروف كل منها . وطريفة قراءتها » أو كما هر الحال فى اللخة 
العرببة » واحتلاف خحطرطها الكرفى والرقعة والنسخ › فتختلف صور 
المرئيات ومعانيها فى الأحلام تبعا لنوع الحلم رطبيعته"" , 


لفد استخدم الفلاسفة والكهان فى كل الفلسفات القديمة الخيال 
البصرى والأحلام peal ial‏ رالبعث والنجدد > واعتقد الهرامسة 
المصريون القدماء أن الكل يملق العالم عقليا ۽ بطريقة ممائلة للعملية 
النى يستطيم الإنسان من خخلالها أن يملق الصور العقلية . ومع هرمس 
ولدت فلسفة روحية تفرم على المادة . وتقرر هذه الفلسفة أن الصور 
الى نوجد فی العقل تفرم Je Stl‏ العام العضرى الطبيعى , وقد 
مهدت هذه الفلسفة الطلريق لغفلهور الكيمياء القديمة . واعتقد هرمس 
أن الافكار تمائلة فى حركتها وخخصيائصها للخصائص العام المادى 
وحركائه . وأنها قادرة على تمويل العالم المادى وعل تغيسره . وتعلم 
التحكم فى الصور العقلية هو أحد الأساليب المستخدمةءفى إحداث 
هذه التحويلات . وقد ألرث المبادىء المرمسية المصرية الخياصة 
بالعلاج والشفاء عن طرينٌ العقسل فى بعض أشكال العلاج 
الإأغريفية ۹ goed‏ المصسرى + لم الإغريقى بعده » كان يجمل 
المريض لم بالشفاء من خيلال الأآههة . by‏ اعتقد عالم الكيمياء 
القديمة السويسرى «٠‏ بارسيلسوس ؛ أن قوة الخيال عامل عظيم فى 
الطب ؛ فهى بك أن نحدث الامراض لدى البشير . ويمكن أن 
نشفيهم أيضا » كا اعتفد أن الأحلام تمنح الإنسان شفافية الرؤ ية الى 
تسمح بالفدرة عل تشخبص الأمراض وعلاجها . والروح - فى 
رأيه ‏ هى السيد الحاكم , والخيال هر الأداة , والجسم هر المادة 
التشكيلية . وقد كان الاعتقاد فى القيم te‏ للأحلام والخيال 
شائعاً ى فلسفات المرامسة » ولدى الأفلاطونية والأفلاطونية 
المحدثة . وكذلك لدی المندرس والبوذين . وی العصور الرسعلى 
عبرت هذه الأفكار عن نفسها فى نراث المتصوفة المسلمين ؛ والغنوصية 
العرفانية المسبحية » وكذلك فى أفكار القبالة اليهودية"'؛ . ١‏ فى ليل 
الحلم كل شىء محدمل العدوث : الاتصال بال مون ole YI,‏ ‘ والوجود 
فى أماكن متعددة . وف أزمنة منباينة فى أن واحد 0 , 


هو الليل ؛ rcs‏ الإرادات فى الكون . سجادة 
بتنفس فيها اشتباكُ الخطوط مشاجرة اللون فى 
اللون . 
للنخوم خطاها . . تضين ونتسع الأرض هر ولة 
للا فاليم يتلء الحلم فيها بما يشتهى , 
مرة ملكوت 
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وأخرى سديم يناوشه العصف 
من فصيدة ( امرأة تلبس الأخضر دالا 
ورجل بلبس الاعضر أحيائاً ) . 
ليل الحلم بمر به الغمام أحياناً فيظلم ؛ لكن شمسه الخضراء مثل 
hedge‏ | سل ننه غالا ما ته . يبرق ليل الحلم بمريج 
من الاحمر والاخضر . ونظهر صور › ونفوم عوالم وتبرى Ae‏ 
أخرى . ليل الحلم بوتقة لوححة تكوينية سريالية > نشتيك فيها الخطرط 
والالران . ليل ليل الحلم تظهر فيه الأشياء وتختفى سربعاً كضوء البرق . 
يفرش ٠ Bib ity Tid ae‏ ونضيق أرض الحلم ونتسع مرة ؛ 
تضيل i plate]‏ ونتسع d‏ أفاليم الحلم مره › ويكون الحلم كالملكيت 
الممتله الكامل المكتمل ٠ ٠‏ ومرة ة أخرى يكون سدبما وعماء وخمواء 
تنارشه ربح صرصر عائية الحلم . مرة جنة ومرة صحراء . لكن هذه 
الصحارى فى الحلم قليلة الظهور ؛ وهى عندما تظهر فإنما لتشير إلى 
مواضع الحنان ؛ الزروع والمخيرات والأمطار والأزهار : 
الصحارى تقاطرن لى بالغضى والشقائق لملمن 
ظلّ النسور المطيفة 
cpl‏ لى وَرْسَّهِنُ وطعم الإراك وأدعية 
من عرار المحبين . 
| من قصيدة ( امرأة لبس .زتها الآله) 
الصحارى القاحلات المجدباث فى الحياة أو في بداية الحلم ip‏ 
للحالم منقاطرات حاملات وممتلثات بالنباتات والأشجار الطيبة ؛ وعالم 
الحلم الخيالى هنا هر عالم فردوس بشير إلى الايام- الفدّة. الاولى قبل 
yd‏ س الفردرس ٠‏ أو إلى الأيام القادمة المتعلقة soln‏ الصعرد 
إليه . والجذر اللوى النبان المشترك فى هذا.الحلم هر الآمر ٠‏ فالغضى 
شجر من أثل خشبه من أصلب الخشب ٠‏ وجمره يبفى زمانا طويلا 
لا بنطفى t‏ والشفائق هى pias‏ اللعمان 4 الورود الحمراء المرتبطة 
بموث أدونيس وميلاده ٠‏ وبأسطورة الانبعاث والموت وطائر الفينيق 
الذى ربما كانت تشبر إليه « النسور المطيفة ؛ فى هذه القصيد:*؟) . 
والورس ١‏ لبت من الفصيلة القرنية ( الفراشية ) . ينبث فى بلاد 
العرب والحبشة والهند . وثمرتبا فرن مغطى عند تضجه بغدد حمراء » 
كما يوجد عليه زغب قليل . يستعمل لتلوين الملابس الحريرية , 
لاحتوائه على مادة حمراء » . والاراك هو شجر المسواك ؛ وهو شجر 
كثير الفروع متفابل الأرراق . له لمار حمراء دكناء تؤكل ٠‏ ينبت فى 
البلاد الحارة . ویوجد فی صحراء مصر dy pel‏ الشرفية : والعسرار 
نبات طيب الرائحة . من فصيلة البهارات الارز(؟!) , 
نار الحلم مشتعلة دائهاً » وحرية المهلم وخيوله جاعحة بلا حدود ؛ 
والشاعر ينام ويستيقظ . وحلمه لا بنقطع : 
شمساك : 
مصهورة تتشظى بحفنى واحيدة 
تنكلم أخرى عن الكائنات المذابة 
نجلس فى حضرة الدهشة المشرئبة حت 
Aa!‏ + وأدخل أروقة الله . 


زُملنى الصيف والصوفٌ نحت فضاء السموات ‘ 
نمث . استفقت ذهولا ‘ 
ونمت Jp‏ جر الليل 
تفرط فوقى WS Ske‏ اللهبية 
بينى وبين القميص ا خفيول 
الصواهل , ألفاف غاب من الشجر المعتم المنهدل 
هذى غزالة خوفى مطاردة حرة 
أتفلب 
من قصيدة ( امرأة ليس وقتها الآن ) 
بتحدٹ الشاعر هنا عن شمس خارجية وشمس داخلية ؛ شمس 
إدراكية وشمس حلمية al als‏ وافعية وامرأة حلمية تحضر دالا . 
واحمدة تنشطی بجفله حمرة . والأخرى تعلم عن الكائنات المذابة 
وزواج المعادن وعام السحر والكيمياء ء وحرية i‏ التحويل والمصاهرة , 
غابات كثيفة ؛ أجمة أدغال تفرش أغصابها على أحلامه . عتم لتضى ء 
وتضىء لتعدم . وتتسلل الشمس بين فروعها كضره البرق بين الغمام 
١‏ هلى غزالة حوفى مطاردة حرة ؛ إنبا امرأة جميلة شاردة , بينه وبينها 
تقف خيول الحلم الصواهل . وعناقيد الليل الملئهبة تدفعه فى انجاه 
القميص الذى هو إما قميص الحبيبة . أى رداؤها . أوهو الغطاه 
الذى Pe‏ الحقيقة والمادة الأرلى للحياة والخلى الى لابد للمرء ‏ 
كها يشير أفلرطين - أن و يتفلفل تحت عسورها + وينرغها عنبا ؛ 
Wyte aa ey‏ ۽ رحینئذ OL,‏ مفردة مجردة عن اللباس › ثم بتامل 
قمصها واحدا واحداً ٠‏ ويتأمل مرتبة كل فميص منبا ٠‏ ويتحقق من 
مراتب هذه الور » وما هو ما أل » وما هو ثان وثالٹ ورابع ؛ إلى 
الاير ما 45) , 
ودائاً هناك فى أحلام الشاعر رجل وامسرأة . ؛ ودائاً هناك مهرة 
١ ade‏ مهرة ة كالمرأة أو امرأة كالمهرة . ودائ] هناك بحث وفمل 
شبقى ٠‏ وعالم بطمح للخروج من فسر الواقع وقید المادة وانقضاء 
الزمن ؛ ودائما هناك انشطار وثنائية متصارعة بين ذائية الأرضية وذاتية 
الحلمية ؛ بين امرأته السراقعية وامرأنه الحلمية ؛ (slay‏ هناك حمر 
واشتعال وهب : 
بيننا جمرة للمناق : 
ui» Jol‏ وأفتح أكمامها 
.ورق ممملى تقراه ale‏ الأصابع ٠‏ كفب تكايده 
كلما سقطت ورقة نفرت لى منابنها فورة للطلوع 
المغاجىء وازدحضت ,,, 
من فصبدة ( هل الانتظارهو؟ ) . 
وأيضاً : 
رجل ١‏ وامرأة تفتح فى عروة ثوبيهها الشفيفين 
بخورا ولبائا زاكيا . تفتح فى الطوق هلالا 
خفق ببدين ؛ حفيف المخمل الناعم بالحلمة 
والمرأة مشى خضرة معتمة فى 


هودج الليل ويمشى الرجل النالمُ يقظان . 
من فصيدة ( محلة هى القصيدة ) 
المرأة فى الحلم كالليلم ae‏ 6 كالزهرة ؛ كالمبر ؛ كالكتابة , 
كال بداع 4 طاقة متجددة مورقة منتشرة دالها كروائح المسك واللبان 
والبخور الذكية . المرأة J ur‏ فى الحلم poe‏ العليب . ثومبا 
sae)‏ ورججها طيب » ومشينها حضرة معنمة غامضة كثياببا ؛ 
كشمس الحلم ؛ كورق الشجر يبرز براعم من مكامنه . والسرجل 
ee es‏ نشط به ؛ متنبه لعاله , 
مستثار بامرأته ذاث المخضرة ة الداكية ؛ المرأة الآفق الزجاجية الاشعة 
النجمة افلال الخفق الحفيف النعومة » ثمشى متهادية وسئانة ٠‏ فى 
حين بنظر الرجل النائم وبرى ويخاطب نفسه : 
لك مالك الجن الفسيحة وفلق الإنسان 
ومستقبل الحلم 
جولان النوم فى المدن 
اللهجورة وشواهد القلاع أو يفظة الجلوس على العرش 
تستبدٌ بك فوضى الغيوم والأرجوان المدمم فى 
Shs‏ الريح 
فهل هم المون بعيدون أدوارهم فى 
صمتك المسكون مماه التذكر ٠‏ فترى كل شىء شبيحاً 
ببيم بين مرآنين ؟ 
من قصيدة ( هل الانتظار هو؟ ) 
ay‏ الحلم ‘ وبرفع الشاعر مرايا حلمه › وبرى ملقوشاً 
ليها غالك اللحن الفسيحة وحيرة الإنسان ۽ مادة الحا الماضية ومادئة 
القادمة . ريتحسول الحلم Lats‏ > حرا J‏ عرام المدن المهجورة 
القديمة . ونستبد بالشاعر العوالم المختلطة من مدركات خارجية ورؤ ى 
داخلية ؛ 'فرضى الغيوم والشمس ( الأرجوانية ) الدامية فى سهوب 
٠‏ التذكر حادة النزيف , فى حين تطلق الريح جيوشها امموالية لنشن 
هجومها عل ملكة الحلم . وينشط التذكر ؛ ونبرز مرايا كثيرة تمكس 
الحالة الشبححية للكائنات والأشباء . وصمث الشاعر المسكون ياء 
التذكر هو إذن صمت مسكون بالحركة ؛ إنه سكون يضح بالتفجر . 
فالحقيقة الوجودية واحدة تنعدد صورها وتجليائها ومظاهرها ومرائيها . 
فهذه الكثرة هى كثرة اعتبارية لا مستئد حقيقيا لها .. فالحق واحد 
JS‏ فى مرائب التجل وفى المرائى 2180 , 
one‏ الشاعمر بين مرأتين ؛ مرأة الخلق ( الإدراك العام 
الأرضى المفردات الكثرة ) ومسرأة gH!‏ ( الحلم عام النفس 
والروح - الصبغة الكلية ‏ الوحدة ) ٠‏ والمرأة dul‏ مثيلية باردة 
جحمددة ؛ والشانية ححية دافقة متجددة ؛ مليئة بالدلاللات 
والاحثمالات › وهی مع ذلك خمالدة chy‏ الصورة تضمين لأسطورة 
الكهف jul bles‏ وعالم الأشباح أسدى أفلاطون ؛ وكذلك لفكرة 
التنافض والصراع والبحث عن الذات من خلال وسيط هر المرآة . 
إن الأحلام هنا ليست مقصررة عل الشرط الفيزيقى للنوم ؛ إنها 
أكثر tile‏ بالبعد الرمزى للخبرة الإنسانية الكلية(؟؟) ؛ وبطبيعة 
الفعل الإبداعى الذى يعتصم به الشاعر : 


احم والحيمياء والكثابه 


امرأة تقوم بينى وبين الحلم 
معنضم بطوفان الحلم OU play pain‏ القصيدة:. 
قصيدة ( امرأة ‏ إشكاليات علاقة ) , 
( يمرج ماءً الظلمة الحى 
فها سؤالك عن ثلج الجمد وأنت مقيم 
فى عرش الجمرة الحية ؛ 
وما سؤالك عن الثار وأنث يقظانٌ 
re‏ فى إجابات الحمد !! 
وأوتفنى 
lett ca Dla leet, antl Ut uf il‏ 
ثم إفر أن أن علم أسئلة النوم ) . 
قصيدة ( أول الحلم ‏ آخر الحلم ) 
a‏ اك 
ويمترق فلا سؤال ولا تساؤل ولا طلب لثلج السكون . بخاطب 
الشاعر نفسه مخبرأ زباها أنه يقيم فى عرش الحلم ( عرش الجمرة 
الحية ) . عرش الحياة . فمة التدفق قمة البركان . ويتخل الشاعر تجاه 
ذات موقفاً شبيها بموقف النفّرى فى المواقف والمخاطبات » أمام الله . 
إنه نار الحهلم/ الحياة/ القراءة/ الحركة/ النار/ الإقامة , لكنه فى 
الوقت نفسه « بفظان النوم » الذى يتساءل عن « ثلج الجمد » . ويقيم 


cos ipkla‏ : ويعترف الشاعر بوجود هذين العالمين ؛ هاتبن 


المرائين ؛ هذا الواحد المنشطر فى كشرة , ويحاول الجمع بياهها » 
والفروج ما . إنه بضع م 
اليفظة ت الحضور الحقيقى ) ونفيض الموضوع ( الجمد ‏ الثلج ‏ 
الواقع النوم ‏ الغياب ) وبصل من خلال حلمه الأبداعى ومن 
38 مَوَففه الذى يتواجه فيه موضوعه ونقيض موضوعه كى يصل إلى 
مركب النقيضين : « أفر أن أنى الجمع بينهما والمخروج منبهماء ٠‏ وكى 
بصل أيضا إلى اقتناع فكرى وشعرى بأنه و علم أسثلة النوم » al ٠‏ 
عالم الأحلام ؛ شاعر الأحلام ؛ سفر الأحلام ؛ مفجر الأحلام ‏ وفيا 
بين الدحول إلى الاحلام والخسروج منبا يتشكل غالم الأسئلة التى 
لا تقدم إجابات إلا لتثير أسئلة أخرى , وهكذا فمل العقل الجدلى 
الإبداعى ؛ هكذا فعل الكثابة . وكذلك فعل الرجود والحباة : 
« مضى زمن الأجوبة النى لم نشترك لى صياغة مقدماتها أو عناصر 
حيثياتها . نحن الأسئلة المطروحة . بل نحن الاسثئلة المفتحمة ١‏ 
والقصيدة سؤال كبير , بل نحن القصيدة وقد تفرفت فى جسوم 
كثيرة › بل نحن هدايا الشرك ؛ لا هدرء لنا ولا هدرء لأحد بنا 
أو معنا , 


هل يمكن لحلم مثل هذا أن ينتهى أو يفل أو يمتتم ؟ لا ؛ إنه 
يستكمل دورة ليبدأ دورة أخمرى . وكها يكون الفجر كمالا للبل وبداية 
ليوم جديد يكمل الحلم دورته الصاعدة . 


: آخر الحلم‎ 0-١ 
» حيين تطلع نساء الغبرنى مطلع الحلم فى بداية قصيدة د قراءة‎ Uy 
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بللثه رغوة الماء ) فإن نساء النہر فى خحتام الحلم ploy‏ القصيدة ‏ 


الخليقة الطالعة من كل نوم ) . الساق النحاسية إشارة لنساء الأرض 
وفى حين يكون عالم طلوع الحلم هو عالم طلوع نساء من الفضة . 

خلاخيل فمرية من العشب بلون شمس الحلم ؛ أو استدارات شبه 
كاملة من الفضة والطمى والضرء المشع المضىء لعام الحلم . فإن عالم 
طلوع الشمس الأرضية بعد ذهاب الحلم يككشف عن سيقان نحاسية 
ترمى ء إلى قرب طلوع vl‏ لنساء أرضبات يكشفن عن عالم الخليقة 
الق قامت من النوم نسعى فى الأرض فرب مطلع الفجر . ومازال 
الشاعر يغفو ويصحو . ويستيقظ ثم يعيب ؛ مازالت المهرة تصهل 
وبيت أبيه و مرنصل فى جسد الحلم » ؛ مازالت الصحارى نكس 
رتترين ‘ وكذلك الخرائب ١‏ ببهاء الصاعقة i‏ السار 1 . لكن 
ها هى ذى نخفى أطراف الليل المنبقية « فى قفازات الأرجوان وجوارب 
الذهب المسبوك وغير المسبوك » . ويدخل الليل فى الغبار ١‏ ويلج ys!‏ 
عالم اليل . ويخرج المت من الحى . وجخرج الحى من المبت ٠‏ وي 
الأرض بعد موتها . ونظهر شمس ٠‏ أرجوانية ذهبية فيختفى اللبسل 
بتاثير من جسمها ( الذهب المسبوك ) . وتصعد الشمس ويببط الشاعر 
من عالم الأحلام : 

صاعدة هى ومليثة 

هابط هو إلى همهمة الفشاش وتلاصق الدؤييات 

وزواحف السعى 

ضاقت الخطوة . 

فى مرقعة النصف العبارى 

التففت ٠‏ انتشرت رائحة النوم.الظلامى 

وقاءت فرش الصوف . ارثئمت ألحفة القطن 


sided! 
التقاطيع‎ ofa ge سلام عنكبوث من دم‎ 
/ سلام‎ 


جسدٌ يبجره الماءُ وماءٌ ad aa‏ الذاكرة . . 
من قصيدة ( قراءة ) 
ts‏ المشهد الاخسير فى الحلم صحراوات تلبس أرديتها فتترین 
الأرض وشظايا الخرائب ببهاء الصاعقة وخعضرة نار الحلم . لكن هذه 
aa yl‏ تبدو كتهرة المرشك عل البقظة ٠‏ وكخضرة اليار وبدايات gel‏ 
ونبايات الحلم ؛ تمضى سريصا . وتصعد الشمس ages‏ البحر . 
ويغيض نهر الحالم ٠‏ وشحب صورة مياهه . ويبدا العالم الأرضى 
pol‏ اليسومى J‏ الدبيب والممهمة ٠‏ وتضيلن الخطرة الى كانت 
واسعة ‏ لأن حرية الحلم أوشكت عل إفساح المجال لقيد المادة , 
Cod‏ السعى هنا شبيها بسعى الزواحف والدويبات ( الخشرات 
الصغيرة ٠‏ الى قيل فى بعض نصوص الكيمياء القديمة إنها قد تحرج 
من النار )2*7 . وفيها بين صعود الشمس وهبوط الشاعر إلى عالم 
الدويبات والزواحف وخشاش ( حشرات ) الأرض وثلاصق مسافاتها 
\vY‏ 


وقصر خخعطراتها وضيق مكاها ٠‏ نضيق خطوته . لفد بدأت اليقظة . 
ويستعون الشاعر بكلمات وصور ذاث جرس خخاص لكى يعبر عن 
عالم الفسجيج والضوضاء الذى استيقظ فيه . بعد أن كان لى عالم الخفة 
والسكون ؛ فالنبار له و مرقعة » تختلط فيها الاصوات والاشكال 
والصور . وفرش «الصوف » ٠‏ فاءت ؛ . والحثة القطن المنداة 
و ارقت » . والسلام هنا و سلام عنكبوت » والدم « خشره : أن 
التفاطيع تشاببت . وجسد الشاعر ٠‏ سبجره ؛ ماء الحلم ؛ ماء حيائه 
الليلية الخاصة , والنبر الذى تطلع منه نساء الحلم ١‏ خلاخيل من 
الفضة والطمى ؛ . واخلم كالاء بالنسبة للشاعر . إذا هجره ١‏ جف 
ومات ؛ . وكذلك الذاكرة بالنسبة للحلم ؛ فهى ماه يفيض ويتدفق . 
ويكسب الحلم اححياة والمعنى ؛ فإذا همجرت الذاكرة الحلم صار فوضى 
كابوسية عدكبوتية . وشظايا من الرؤى النبلية المبهمة . ونيض الصور 
المستمر والخلن الدائم المنجدد لمشاهمد ادم نحضر بدلا منه الآن 
١‏ تقاطيع تشابهن ؛ ( إن البقر تثسابه علينا ) فى رئابة متكررة وثملة 
وواغية؛ ٠ pKa ars‏ وكتكرار خيوصه م dane‏ جره الماه slay‏ 
هجرته الذاكرة ؛ . إن ماء جنات الحلم التى نجرى من نحتها الأبار 
يمف ما دامت ذاكرة الحلم نشحب ويغيض dai ya [sla ally. Us $e‏ 
بالذاكرة + ذاكرة الغبر ؛ غبر الحلم ؛ حلم الذاكرة ؛ نر الذاكرة , 
هذه صور تنكر: دائمأ فى قصائد الشاعر اخيال/ الرؤ يا/ الذاكرة / 
اشجران / الغياب / المرور/ العبور . وكلها مناطق مترابطة في مساحة 
الحلم . ولماء بخصبها ريعطيها دلالات التنجدد واللمو . وغياب الماء 
بحضر أمام أعينسا صررة مشهد جاف بارد وفاحل » يوشك عل 


الوت : 


pall .‏ ينسجه عنكبوث الثرقب ‏ لا أصدقاء teh‏ 
صرت الخطى jo ad ial‏ صاحبى الموت أو 
عسس الظلمات وهمهمة المخبرين وراء النوافذ 
من قصيدة ( امرأة تلبس الأخضر دائاً ) 
وفى قصيدة (امرأة ليس وقتها الآن » نجد أنه بعد طوفان الحلم 
وفيضان العش وار الشبق وصراع العوالم وتفجر الذاكرة . بكون 
الوداع . ونكون البقظة والافاقة : 
استفقنا ذهولاً : 
من الرعب / ألتفث 
وهی لم تلتفت . 
عل أن قصة الحلم فى قصائد الحلم هنا . لا نكون منسفة منظمة 
كما هو الحال فى الأعمال العفلية ؛ إنها عرالم تختلط وتتشفلى . وثبدأ 
لتنتهى ١‏ وتنتھی fsa‏ مرة أخرى . والإيقاع الدورى ها ‘ والشكل 
الدائرى لقصائدها . يسلمنا إلى عوام بدالية قريسة من غوالم 
الاسطررة . هكذا يمضى الشاعر لياليه ما بين « بارقة النعاس رخطفة 
شكل أخر من الوجود ؛ فنحن نحلم Siig‏ القصص الى نحدث . 
وأحبانا لا يكون هناك بالنسبة ها أى ساباسة لى الواقع . واحيانا 
ما نلعب دور البطل . وأحيانا دور الشرير . وأحيانا نرى أخمل المشاهد 
ونكون فى فمة السعادة . وأحيانا ما يُقذف بنا فى جحيم من الرعب . 


. كان الدور الذى ذلعبه فى الحلم . فنحن نقوم بدور المؤلف‎ Uf SU, 
: إنه حلمنا » وقد ابتكرنا نحن الحيكة”*)‎ 
نخرج نحت فضاء الليل وتغدو شجرة هائلة يلفها‎ 
الظلامُ المرقط‎ 
كلما اختفتٌ نجمة غادر عضو من اعضائك اليل حى‎ 
نتكامل على فراشك الخشن‎ 
للحصرر والليفب غابة سن تالفات اللمس والأحلام‎ 
للسموات ذاكرة فى عينبك‎ 
عرف كم دائرة تطيرها الصفور والحدات العالية‎ 
حتى تصير الشمس فى مركز الأقواس‎ 
. ) من قصيدة : ( هل الاننظار هو؟‎ 
ونصوص قصائد الحلم نصوص ملتبسة ؛ تتداخل فيها وام‎ 
وتفصيلات وصور متباعدة ؛ فهل ليل الشاعر هر غبار الكرن ؟ بهل‎ 
غبار الشاعر هو ليل الكون ؟ هل اخختفاء النجوم هنا ولادة للصباح ؟‎ 
أم هو قدوم للحلم حبنما تختفى أنجم السماء فى الليل تدربهاً من أمام‎ 
الشاعر فى حين تغفو عينه , ويجىء حلمه ؟ هل كلما اختفت نجمة‎ 
من أمامه تتكامل أعضاؤه عضرا عضواً عل فراش ليله ؟ أم أن هذا‎ 
التكامل يكون للغابات المتألفة من اللمس ( الشبقى ) والأسعلام ؟ هل‎ 
السماوات التى تحضر فى ذاكرة عينى الشاعر هى سماوات الحلم أم‎ 
Ol ple سماوات الفضاء الإدراكى ؟ وهل يعرف الشاعر عدد دوراث:‎ 
الصفور والحدآت العالية خلال الحلم أم خلال الحم واليقظة ؟ هل‎ 
بكرن ذلك مسد تسروق شمس الحلم أم شمس الإدراك الحسن‎ 
الذى‎ ٠ المعروفة ؟ هذه كلها احتمالات بوحى ببا هذا النص الملتبس‎ | 
يكثر وجود أمثالهفى شعر عفيفى مطر, ومثله قوله فى قصيدة و ممبة هى‎ 
الليل ؤ فى أخخرة السهل عصافبر ينفضن عَنَ الريئن بقايا‎ ١ : » القصيدة‎ 
يسلمن المناقير إلى‎ wil, القطر . أضغاث النبائاث . هباء الذر‎ 
دفء الحناحين . الغبار التم فى أعضائه واصاعسدت شیبته من تحت‎ ٠ 
حناء الذرى . الصخرة تأاوى للنعاس الرطب والمرة تثاءب والضرية‎ 
جرو ومرح لاذ به النوم البعيد » . هنا يتوحد الزمان بالمكان . وتعرف‎ 
الطبيعة سيمفوئية اللون والحركة ؛ فبعد التمهيد الذى بدأت به‎ 
القصيدة . والذى شبه فيه الشاعر أشعة الشمس بالشوك المضىء‎ 
ربعلكبوث ذهب يقطر مله‎ » wr وبالقنفد الساطم الذى‎ 
الأرجوان - بعد هذا تتداخل عناصر الليل مع عناصر النبار ؛ فمازال‎ 
الليل حيا يسعى ؛ ولى القرية تتداخل عناصر النبار مع علاصر‎ 
الليل : کہا يتداخل الضوء مع الطلمة › والئرر مع الغيشة , واليقظة‎ 
ويتحدث الشاعر عن اللبل الذى بستيفظ فى أحر السهل‎ ٠ مع النوم‎ 
ا المصافير عن ريشها بقايا ندى اس وأضغاث أحلام‎ 
لم تسل مناقيرها لدنفاء‎ 6 ns ونثار الريح والمشرات‎ wel 
i ‘ dew y il $3 sf + أجنحتها . والنہار بتأهب للصعرد فشيبته‎ 
E E ل‎ TE › شمسه‎ 
للنعاس الرطب » 1 والفراغ يتثاءب ؛ والفرية فى حالة نوم‎ wal a 
تشبه الكلب الصغير الذى لاذ به النوم السعيد . هل ينحدث الشاعر‎ 
هنا عن حالة من اليقظة أم حالة من النوم ؟ أم حالة هى ما بين اليقظة‎ 
والئوم ؟ ( وهذا أفرب الاحتمالات فى رأبنا ) . فهل لبل الشاعر هنا‎ 


الحلم والكيمياء والكتابة 


هو صباح العصائير التى تبكر قبل البشر ؟ وهل مجىء الشمس يعلن 
عصافير ينففس عن أنفسهن بقايا القطر وأضغاث النباتنات وبقايا 
الظلام . هو الصباح إذن ببىء ويمتتم الحلم . فالهرة ١‏ بثاؤب > 
ونعاس الصخرة « رطب » . هو نعاس الفجسر إذن ؛ نعاس القنطر 
والندى . ومازالت القسرية تنام مثل جرو مرح غارق فى السكينة 
والأحلام ٠‏ لكن نعاسها بوشك أن ينقضى . فالہار تتأهب ثؤابة 
رأسه للظهور مشعة بضوئها من وراء الافق . إن نباية الحلم تعود بنا 
إلى بدايته . د بدابة اشلم قد تكون هى نبايته ؛ ونهابته فد تكون بدايته 
وما نتذكره هن الحلم بككون آخر ماتم فيه . وقد يكون هوما نيدأ به 
لملم فى اليفظة « برغم أنه نهايته فى الثوم , 

يكنا بالطبع استرجاع الحم من خهايته ؛ وتذكر بعض التفصيلات 
إذا نحن نشطا الذاكرن ؛ فليست قصيدة الحلم ‏ وكذلك الحلم ‏ 
حركة خطية امتدادية أحادية المائب . بل هى حركة دائرية لولبية. 
بندولية . تتحرك بين السطح والعمق . وهنا بتحرك وعى الام Won‏ 
لاوعيه ‏ من نقطة ما ويعود إليها كى يعمقها أريؤ كدها . وهو خلال 
حركته يأخذ موضم عين الطائر أو ينظر من منظور الطائر ؛ Bird‏ 
Perspective‏ نهو یری جميع مشاهد الحلم متجاورة ومتفاعلة ومتراكبة 


ومتداحلة مسا ی ان واحد ؛ يسراها برغم تباعدها let pl!‏ 
والمكان . وبرغم تنكك عناصصرها وتباعد مفرداتها . ٠‏ لى مسوضع 
رامد » بنظرة راحدة » غارقة فى ذلك الضوء الکو الاسطورى 
الشامل”, المديز لعوالم الأحلام التى نجول فبها محمد عفيفى مطر 
كثيرا/. ومن نخلاها أبدع شعره بشكل قل أن نجد له نظيرا فى الشعر 
العربى المعاصر أو غير المعاصر . 


؟ - ١الكيمياء‏ دلالة الصهر والتحويل : 
ما علاقة الشعر بالكيمياء ؟ 

نبدأ أولا فنقول إن ما نقصده بالكيمياء هنا هو تمديدا مسا يسمى 
Alchemy Apa! LL‏ وليس الكيمياء المحديثة 

Chemistry‏ . ويعزى اشتقاق كلمة كيمياء إلى كلمة مصرية قديمة 
هى ٠‏ سيميا ) ومعناها السواد . وقد أول مؤ رخو الكيمياء معناها 
صنوفا من التأويل ؛ فمنهم من قال إن معناها الأرض السوداء إشارة 
إلى الخصب والبركة م ومبم من جعل السراد رمزا إلى السر والخفاء . 
ودليلهم على ذلك الإشارات المعقدة التى كان يتخذها القدماء لتضليل 
العامة . ولتفهيم التلميذ الخاص فقط9©* , 

ريلاحظ أن البعض يطلق لفظه « السيمياء : عل الكيمياه العربية ٠‏ بيد 
أن استخدام هذا المصطلح لا ينسجم مع مفهوم الكيمياء لغة 
واصطلاحا وتار غا ؛ فلفظة السيمياء وردت d‏ ا معاجم العربية لکی 
تعنى و العلامة » . ويفرق ابن خيلدون بين السيمياء التى هى عنده من 
« فئون السحر وضرويبه ؛ ومن فروعها عام أسرار الحروف . Ales‏ 
استخراج الأجوبة من الأسئلة , والكيمياء النى يعرفها بأنبا علم ينظر 
فى المادة التى يتم بها تكوين الذهب والفضة ١‏ بالصناعة » . ويضاف 
إلى ذلك أن هذه التسمية ‏ السيمياء ‏ لم تستخدم من قبل علماه 
الكيمياء العرب . بل استبخدموا لفظة الكيمياء مئذ عصر خالد بن 
يزيد . وم نرهله التسمية أيضا فى مؤلفات جابر بن حيان والرازى › 
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شاكر عبد الحميد 


بل شاع استخدام مصطلح الحكمة على الإطلاق , والصنعة . إلى 
er‏ الممروف . وعللى ذلك يرجح تسمينها بالكيمياء 
القدمة©"* , 

وإذا ما وردت كلمة سيمياء فى هذه الدراسة فإنما نعنى ببا علم 
الكيمياء القديمة وليس ple‏ العلاماث أر السيميرطيقا الذى عرفه 
« بيرس » بأنه نظرية شكلية للعلامات**1 . وإن كانت الرغبة 
الكامنة فى الحفلين المعسرفيين تككاد تكون واحيدة . وهى الإحاطة 
بالكل , والتواصل OO) Lala‏ , مع اختلاف المناهج والاساليب . 


إن الموضوع الاساسى الذى يتجه إليه سهمنا الأن هو تلك 
التشاسات وثيقة الوشائج ‘ الى نفترضها سين الكيمياء القديمة أو 
اسهد يثة وأشكال معينة من الشعر المعاصر بشكل pole‏ ‘ وشعر 
عفيفى مطر بشكل أخص . ونرجز هذه التشابيات ليا بل : 


١‏ - تقوم الكبمياء فى جوهرها على أساس عملية الصهر والتحويل 
للعناصر الطبيعية وللمعادن والمواد , من خبلال مراحل معينة يمر مها 
المعدن . حتى نصل إلى الهدف . وكذلك الشعر ؛ فهو عملية نحويل 
للمشاعر . والأفکار من خلال سراحل معينة ھی مراحل الإبداع 
ومراحل التذوق ؛ فالشعر  WIS,‏ الفن amy‏ عام . مول ميل غية 
وجول متلقيه من حالة إلى أخرى يفترض أنها أفضل من الحالة السابقة 
عليها . ١‏ وتقوم فكرة الكيمياء القديمة عل أساس تحويل المعسادن 
الرخيصة إلى معادن نفيسة . وبصورة خاصة صناعة الذهب والفضة 
من غير معادنهها ١‏ ويتم ذلك بواسطة مادة ثالثة اصطلح عل نسميتها 
بالإكسير أو حجر الفلاسفة 6 تصنع من مواد معدنية أو نبائيية أو 
حيوانية . وعند العمل ثلقى كمية منها على الجسم المعدل المراد 
نحويله ٠‏ كالرصاص والقصدير والنحاس بعد إحاله Wh‏ يتف فبة 
كما ينفل السم بالجسم , فيتحول إلى معدن الذهب أو الفضة . ونستند 
هذه الفكرة » فى رأى علماء الصنعة » عل مدأ مفاده أن المادن 
الممطرقة ؛ وهى الذهب والفضة والنحاس رالحديد والرصاص 
والقصدير . كلها نواع واحد . وأن اختلافها نابع من تباین الكيفيات 
ا موجودة فيها ٠‏ وهى i‏ الحرارة والبرودة والليفاف والرطوبسة | ud‏ 
أعراض متغيرة . وعليه يمكن فلب المعادن بعضها إلى بعض إذا ما أريد 
تبديل هذه الأعراض بالصناعة )2*9 , 

وقد قال یی الدين بن عر فى ١‏ كيمياء السعادة » : « إن حرارة 
الصيف وبرد الشتاء ويبوسة الخريف ورطوبة الربيع . وحرارة المعدن 
وبرودته ٠‏ كلها هى علل تطرأ عل المعدن أثناء رحلته ١‏ ولذلك فهى 
تنقله من طور إلى طور . لأنه ينتقل أساسا عند نفل جوهرته إلى 
حقيقتها فيسمى كبريتا أو زيبقا , وهما الأبوان لما يظهر من التحامهما 
وتناكحهما من معادن لعلة طارئة على الولد ( الذهبية ) ؛ فهما إنما 
بلتحمان وبتناكحان لبخرج ببنبها جوهر شريف كامل النشأة ؛ بسمى 
ذهبا. فيشرف به الأبوان“) . وترد هذه الفكرة أبضا لدى 
بارسيلسوس فى القرن الخامس عشر . فا الإكسبر أو الماء الملكى الذى 
dey‏ إليه الشاعر فى نحويله لذانه ولقارئه أو مستمعه ؟ أعتقد أن هذا 
الإكسبر هر الخيال ؟ تلك القدرة الإنسانية القسادرة عل الحم بين 
المتناقضات 6 وعل إحضار الغائب وتغييب الحاضر . وعل توليد 
الصورة « وبركنة » المجاز ( تفجير براكينه ) . 


١4 


؟ - كانت الكيمياء القديمة ‏ وكذلك الحديثة ‏ تلجأ إلى الرموز 
daly‏ عدم الخاصة . وكانت الرموز هى وسيلة bel yl‏ والتخاطب 
بين العالم ومريديه . فكان لابد من إتقان هذه الرموز وفهمها . 
وإلا عد الرجل من العامة وليس من الخاصة , وكذلك الشعر ؛ فلابد 
له من قدرة كبيرة لدى الشاعر عل صباغة الرموز وابتكارها . ولدى 
القارىء والمستمع عل فهمها وتصورها . إن الشعر يرمز ولا يعلن ؛ 
وكذلك كانت إفة و دلفى ؛ القديمة تنطق بالشعسر ونتئبا » وكان 
١‏ ملارميه » يقول بوجود « فرابة خفية بين الطفوس القديمة والسحر 
الكامن فى الشعر » . ولذلك فإن الشعر عنده إهابة , أو ( تعزيم ) 
تعويذ بالأشياء المتكتمة فى غموض مقصود عن طريق الكلمات 
اللماحة غير المباشرة . أما الشاعر فهر د ساحر الحروف ؛ ؛ وأما 
أسلافنا فقد كانوا الكبميائيين بالمعنى القديم المعروف عنهم فى العصور 
OO shee ll‏ , فكان الأسد الأحمر فى لغة السيمياء هو مادة الذهب . 
والزئيقة البيضاء هى مادة الفضة ٠‏ وغرفة العرس هى ipl‏ الاختبار 
التى يتم فيها المزج , والملكة الشابة هى المادة الجديدة النائجة عن اماد 
المادئين فى مادة واحهدة('١)‏ , وهذا التركيز عل عالم خفى مسثور يجب 
كشفه من خلال رموز تبطن غير ما تظهر , وهو صفة مششركة سين 
الكيمياء والشعر بعامة » وشعر عفيفى مطر بخاصة ‏ كبا ستحاول 
التوضيح . 
٣‏ - إن العمليات الاساسية فى الكيمياء يمكن أن تكسون هى 
العملياث الأساسية فى الشعر ؛ ففى الكيمياء هناك التحليسل 
رالتركيب ٠‏ وهناك العنصر البسيط والعنصر المركب ؛ وكذلك الحال 
فى الشعر ؛ فهناك الصورة البسبطة والصورة المركبة . وفى الكيمياء 
نحدث عمليات صهر ونكثيف وتحويل وتنفية وبلورة وتقطير ومزج ؛ 
وكذلك الحال فى الشعر ١‏ فالشاعر الموهوب يمزج بين الصور . وبظهر 
المكونات المتباعدة 6 ويكثفب ا معنى ‘ ويقطر الدلالة ومول الور ‘ 
وينفى اشعره من الفث والسادج والسطحى والرث . وهذه ليست 
علاقات مجازية . بل أنماطا من العلاقة يمكن أن نقف عندها حتى 
dA! gall‏ 

٤‏ - ماذا كانت تعنى فكرة الكيمياء القديمة أو حجر الفلاسفة ؟ لقد 
كانت تعنى أن الإنسان قادر عل التحريل ؛ أى فادر عل مجاوزة الوضع 
الراهن . والانطلاق من أسر الماضى وجمود الحاضر . إلى حرية 
المستقبل . وكانت هذه الفكرة تعنى أن الإنسان مبدع/ قاد ر / تقدمى 
ومستقبل . وق بعض الكتب يظهر حجر الفلاسفة بوصفه إشارة إلى 
عقدة التفوق الحقيقية المسبطرة على الكيميائى فى طريقه لتحفيق ذاته , 
وبلغة « باشلار؛ فإن ما بعزز الصبر خلال السهرات الطويلة , 
والتسخينات الكثيرة eas ٠‏ خسارة iy pall‏ محمولة ١‏ هو الاسل 
بالتجدد ؛ الأمل فى أن يد المره نفسه ذات صباح وعل جبهته بريق ‘ 
ولى عينيه ألق وهب 670 . إن النار العليا نمكم بالإنسان الأعل ١؛‏ 
ول المقابل . فإن الإنسان الأعل فى شكله اللاعقلال . الذى يحلم به 
کہا لو كا مطالبا بقدرة ذاتية فدة ‏ ما هو إلا نار علبا""٠‏ . وإن هذا 
الوعى الماد بالامل هو نجاح فی call dbp OMS dm‏ بحرٹ 
الكيمياء القديمة هى النى مهدت الطرين لظلهور الكيمباء الحديئة ؛ كيا 
هر الحال عند جابر بن حيان العرى فى القرن العاشر » وعدد الطبيب 
السويسرى بارسيلسوس ف القرن الخامس عشر الميلادى . فهل يمكن 


أن يوجد شعر عظيم دون وعى حاد بالأمل فى إمكانية التجديد والتغيير 
والتححسين والتطوير للواقع الإنسان ؟ 

إن عوالم الكيمياء وعناصرها تفيض عل الحالم ونضيئه فيما يشبه 
الانبعاث الذانى ؛ وكذلك الشاعر يفيض بشعره . وكذلك الشمس 
نفيض بأشعتها 5 والقمر بفضته . 
وعل أساس من هذه الفكرة يمكن أن نجد بعض الروابط بين الفكر 
الهرمسى المصرى والإغريقى القدبم » وكذلك أفكار الأنلاطرنية 
المحدثة ومدرسة الإسكسدرية ‘ ثم الفكر pall‏ الإسلامى ‘ 
re‏ لدى الإشرافين أمثال ابن والسهروردی والحلاج ‘ 
a‏ اع الغنوصية ib ll‏ اة ال 
وسبيئوزا ite‏ وغيرهم من فلاسفة الكشف والميدس ١‏ وكذلك 
لدى الشعراء الرمزيين في كل العصرر . وأنا أعتقد أن عفيفى مطر هو 
ابن كل هذا التراث الحال باتغيير والأمل فى مستفيل أفضل ) وحاضر 
أكثر رصانة . 

ه - هناك علافات فوية بين الحلم والكيمياء من جهة ؛ والكيمياء 
والكثابة من + جهة أخرى ؛ ففى مماولة لتعقب الاثر المراوغ للفة 
الإنسانية قام « جاك دريدا » بزيارة حصبة إلى عوالم أفلاطرن وإلى 
الأساطبر الفرهوئية القديمة . وق أسطورة مصرية كان وتحرث» a]‏ 
الكتابة هو أيضا سيد الأرقام والحسابات والتفاويم والطفوس a‏ 
والموث . ١‏ إن إِلَّه الكتابة هو أيضا إله الطب ؛ والطب هوا 
وهو فى الوقت نفسه العقار الحفى . إن إله الكنابة مال 
oped Of. OOD nal‏ ر أو مرق أوتوت ) مبتكر الكتابة 
الميروغليفية » وكانب الآلمة » وسيد الحكمة والسحرء هو إلة 
الحلم ؛ إله الكيمياء ؛ إله الكتابة ؛ وذلك عن طريق خونسو » الله 
OM og pl‏ 

الحلم هو هذا الإملاء : Jb als‏ ص هناك ؛ من المكان الى 
أطلق عليه فرويد اسم « المشهد الآخر » . مردداً تعبيراً أوجده فخثر ؛ 
GEV le‏ من ذلك الذى يبدو فى حالة الصحو ؛ أمام كل المعانى التى 
Yaa ps‏ . إن عناصر الإيحائية والرصزية والتحسويلية والتكثيف 
والتفكبك هى عناصر مشتركة بين الحلم رالكيمياء والشعر ؛ وكذلك 
تراث المتصوفة الذين كتب كثيرون منبم أعماهم فيها يشبه الشعر , 
وكانت حواراتهم تدور بلغة مجازية تشبه الشعر ؛ أوهى شعر بحل . 
وقد عمل الكثير منهم بالكيمياء النظربة أو العملية . ووفد أصبح 
مفهرم الإمام ومفهوم الإكسير فى التصوف مترادفين ؛ فالإمام الذى 
بمقدرته فلب جوهر النفس والتسامى بها هو إكسير البشر ؛ والإكسير ؛ 
تلك المادة المجهولة الكنه القديمة . بمقدرتها التوسط لقلب المادة ؛ فهى 
إذن كإمام » . وينسب إلى جعفر الصادق قوله : وحبة الإكسير 
لو صبث عل سيئات اقلق صارت حسنات ۲ . ويصور جابر بن 
حيان فى صررة رجل بحاجة شديدة إلى مرشد روحى ؛ لأن فن 
الكميا فى مفهومهم وليد الفيض 309 , 

إن الميكانرم السيكولرجى الذى يقوم ye‏ الطاقة ‏ عل نحو 
ما أكد برنج- هوالرمز*"؟. وفى الكيمياه ترد 
مصطلحات مثل الدورة الكيميائية ‘ التى هى دورة IS pny tall JF‏ 
الحلم ‏ كما رأينا - حركة دائرية برغم اختلاطها . وفى الشعر لدينا 


الحلم والكيمياء ULES,‏ 


الفصيدة الدائرية الشبيهة tlw‏ الحلم وبدورة الكيمياء ٠ (a4)‏ فهل 
هناك دورات أخترى ؟ إن SI‏ ذانه دورة $ واللمياة دورة 6 وكثير من 
أفعال الحياة والإنسان تأخيل شكل الدورات » كها سبفث الإشارة . 
Shay‏ أيضا دوران الأفلاك والكواكب ؛ ودوراما فى الفكر القديم 
يؤثر عل حالاث ponte‏ والنشس . والارتباط الراضح فى الأفكار 
الميثولوجية وشبه العلمية بين المد والجذر , ومراحل القمر 5 وحالات 
العقل ؛ كالصحة والجنون . ليس فى ححاجة للاعادة أو التكرار . ومن 
هنا برزت الحاجة إلى علوم وعاداث قديمة . meals‏ ؛ وقراءة ' 
الطالع » وزجر الطير . والكون الأكبر ( الماكروكوزم ) الذى يواجه 
الكون الأصغر ( اليكرركوزم ) . 
رنيك الطوى العام الأكسبسر 
ومن ثم كانت الكواكب عند جابر بن Che‏ والمجريطى ١‏ تمد 
صاحب الطلسم بقوتها وفعاليئها على التأثير من خعلال الإشعاع المنبعث 
من موقعها الفلكى le oth‏ شريطة أن نكون فى هيئة معيئة . 
ومشحونة بالقوة ۲" , 
إن المبدأ الكرنى العظيم ‏ كما يفول يوئج ‏ المثفق مع أفكار الخلق 
الغنرصية . هوذلك المرج الذى يمدث بين المادة والنجوم ‘ ach‏ مادة 
كونية . إنه مثل مبدأ الواحد عند فيثافورث وأنبادوفليس"" . إن 
الذهب يمتلك فضائل مميعة من الشمس . . مكثفة فى جسمه , ولقد 
ممت الطبيعة الفضائل فى الذهب . كبا جمعثها فى اللانباية . . . إن 
ait‏ ايفاص بالمقدار الصغير وبالثمن الكبير يضاف إليه تنافض 
tpl‏ فالحجر الكريم بلع ريمتبى ء ۽ pty‏ أن aol‏ الشروة 
الملمرسة والثروة المخفية ؛ ثروة المبذر كما هى ثروة البخيل we Vo‏ 
لأسطورة الكثر ies!‏ بدون هذا التكثيف للممتلكاث ا 
الأسطورة نشغل أجيالاً متعاقبة" . إن الحلم قصير . لكنه واسع 
الأزمنة ٠‏ متموج الأمكنة ؛ والكيمياه فليلة عناصرها » توضع 
بمقدار . لكنها عميقة الأثر » شديدة النفع . والإكسيرن التراث قادر 
على إطالة العمر : وتجديد الشباب ؛ ونحفيق السعادة ۽ برهم دفته 
ورهافته ؛ وكذلك الكتابة . وكذلك الشعر ؛ فهر كلماث مقروءة 
أو مكتوبة ٠‏ لكنبا نفيم الدول , وتقوض الممالك . وثثبر اروب ٠‏ 
ونحفق السلام . وترتبط بالعواطف والافكار والإيديولوجيات وتربية 
الإنسان وأحلامه وتفكيره . إن الكلمات . والشعر كلمات duels‏ ¢ 
هى مثيراث مادية : تنطلق من الشاعر فى شكل ذبذبات صوتية 
وإيفاعية ودلالية . فتغبر العفل والوجدان ححتى عل المستوى الكيميائى 
والفسيبولورجى إن المواد الأولية للكيمياء ؛ كذلك تفاعلاها , 
تدخل أيضا فى تركيب شعر عفيفى مطر ء ونی تشكبل عاله ؛ وهذا 
gle‏ إلى وقفة : 


¥ - رۋية ثارية للعالم : 
الشمس فى حجر الظلام 
تخبوءة الئيران نحت هياكل الأنصاب والازلام 
هل ذهب العبيد مكدس فيها ؛ 
وهل ومض JU!‏ — من عهون الميتين ‏ 
من مائها المسجون ؟! 


Sie‏ عند :مید 


آم ole ps lt aby‏ من حجر 
بسقطن من عينى ما بين الخليقة والكلام ؟! 
من فصيدة ( موث ما لوقت ما ) 


والعناصر الأولية للمواد المشكلة هذا المقطع تتسراوح بين النار 
( الشمس - الئيران ‏ افياكل -. ومضض ) والماء 7 التى er‏ 
من الماء ‏ الماء المسسجون ) والتراب ( الانصاب ‏ الحجر ) . لم هناك 
المعادن والاحجار الكريمة ( الذهب ‏ اللؤلؤ ‏ الزمرد ) . 
هذا التصرير هو العبيد . وارتئباط هادا المتسر بالشمس eet Sy‏ 
وغيرهما من عناصر السورة يوحى بن يوك أن يفك ؛ رسو 
يوشكون عل الصحو : ورزر ترسك أن تكتشا . إن pwned‏ 2 
أعماق الظلام ( ممبوهة ؟ . وومضص اللالىء من عيول اليتين صم را 
المحار الذى يدخله عنصر غربب بين صدفه وغشائه اللحمى jes‏ 
الحارة مادة كلسية ثميت بها هذا الغريب فيتكون اللؤلؤ ( هل هر 
الناس الذين إذا ماثوا انتبهوا ؟ ) . والصورة موضرعة فى حالة تساؤ ل 
ودهشة كبيرة , لكنها نوحى بشىء ما أكبر ؛ يوشك أن يجىء ١‏ ففا. 
والنبران والومض عداصر تشكل مركز قبادة الصررة ؛ وهى معا ركن 
تلخيسها فى كلمة واحدة هى النار . إن النار هى المتصر المهيم: على 
الماد الأولية الداحلة فى تشكيل صور هذا الديوان . ثم نان بعد ذلك 
صور الماء ١‏ وامتزاج النار مع الماء ملق عنسرا خصبا حيا ثالنا 1 
يوشاك أن يكون هو المادة ih}‏ لرؤية الشاعر . وهذا pr peal‏ 
الدم . ومن ثم فإن رؤ بة الشاعر بمكن أن نسميها رؤ ية نارية س 
مائية » أو نسميها رؤ ية دمالية ( أو دموية ) للعالم . وسرظهر ذلك لنا 
led Ltd‏ تبقى لنا من كلام فى هذه الدراسة . 
كانت كيمياء العناصر الأولية . وأسهاء الأحسجار والمعادن وصتورها 

نظهر دايأ » صراحة أو ضمنا . فى القصائد السابقة لعفيفى مطر ؛ 
لكن ما حدث فى هذا الديوان هو أن عمليات الصهر والتفاعل صارت 
Ast‏ رهافة وأكثر تعقيداً » عل نحو انعكس أيضا فى شكل الأداء 
الشعرى ؛ فقد كان أكثر بساطة . بل رما وصل أحيانا إلى حد 
المباشرة ؛ أما الآن فالصور أصبحت أكثر تعقيدا , والسر أصبح أكثر 
غموضاً ٠‏ وطحن الصرر وسحفها وصهرها صار أكثر عنفا وامتزاجا 
وتركيبا . فى دبوان و ملامح من الوجه الأنبادوقليسى ؛ , الذى صدر 
عام 1456 ؛ وفى قصيدة ١‏ شكوك ؛ ؛ يقول محمد عفيفى معلر : 

ياسفرى الضرير 

فى منجم الكيمياء والتحول الأخير 

تنحل فى دمى ر وابط الأشياء 

وترقص العئاصر المفككة 

تنقلب الفروء فى الجدور 

والثار ترنمى ممارها فى الكرمة المحترقة 

والماء فى دمى يميت بشرى المتفلقة 

بشتعل الهواء . 


۷۹ 


ويجبل الرماد 
لكننى أنتظر التحول الأخير , 
ولن يكون صعباً علينا أن نقارن بين هذا المقطع وكثير من المقاطع 
النى تتعامل مع موضوعات مماثلة فى ديوانه الاخير الذى نتعرض له 
الآن » وأن نكتشف مقدار التحرل الكبير الذى طرأ على شكل الأداء 
الشعرى لدى الشاعر , وكذلك شكل عمليات التحويل التى تأخيذها 
الصور الشعربة من خلال عمليات التقديم والتأخير , والندوير . 
وزيادة طول الحملة الشعرية . والإكثار من استخدام المفردات 
المهجورة . وزيادة حجم الصور الشعربة كا وكيفا وتعقيدها ٠‏ 
وحالاث الالتباس والتورية » وزيادة الولع والجشون بالمجاز . 
والحضور الجارف لقصائد الحلم كها وكيفا . وغير ذلك من المكونات 
اللغوية وافيالية الشعرية الأخرى : 
قلث أمشى فى عروق الأرض أشهد 
ساحة البدء المجلجل والختام 
كيف استتمت نارّها ورمادها فى 
الخطوة الأولى » وكيف انش من مُهل الغمام 
برق من الدم فاستضاءث نحته الأطلال 
والأجداث › 
لا يوم النشور 
al‏ » ولا بدوى عل الودبان صور 
فاستغرَقَتنى با هواجس هَجْعَةٌ القيلولة السوداء | 
من قصيدة ( موث ما لرقث ما . . . ) . 
المقطم نساؤ ل كبير حتى لولم يضع الشاعر علامات الاستفهام ؛ 
gaps‏ هو الاستطلاع واللاستكشاف والفضول وحاولة الفهم وهر 
أيضا تمهيد لحالة حلم وخصروج من حلم ودخول فى حلم ( هجمة 
القيلولة السوداء الى ھی نوم الليل وأحلامه من هجر الثبار 4 مقابل 
هجعة قيلولة النبار من هجبر الشمس ) . والمنصر الفاعل فى المقطم 
هو النار ( نارها ‏ رمادها ‏ برق من الدم ‏ استضاءت ) » والعلصر 
المتفاعل معه هو لماء ( مهل الغمام ) . والاثنان معا بكونان المكون 
الحوری فى المشهد ( برق من الدم ) . وهذا العنصر يضىء المشهد 
الليل ٠‏ ويحاول فتح نافذة على عالم الحلم . 
البلاغ أستغلقت ثيرائه ؟! 
واسترجعت قدح المغيرات الصخور 
هذا رغيف العهد معقودا على صعب التواصى 
of‏ هو الموُ استفاضتٌُ رغوة الاشهاد 
فيه بالكلام If‏ 
من فصيدة ( موت ما لوقت ها . . .. ) 
هذا المقطع أيضا نساؤ ل كبير . وهو مقدمة للحلم والكتابة ؛ 
والعنصر الفاعل فيه هو النار أيضا ( نيرانه ‏ قدح المغيرات ) ريأ معه 
oll‏ (رغوة ) , 
والقصيدة فى كثير من صورها حالة تساؤ ل وانتظار للقادم dally‏ 


والنجدة » ولا غيث ولا نحاة ولا نجدة للشاعر إلا abe‏ والكتابة . 
ولكن لا مُهل الغمام يأن بالسقيا/المطر . ولا البرق النارى يفتح أهلة 
التكوين ( الحلم ‏ الإبداع ‏ التحرر الوجود ) . 

البلاغ [ ثاره ] استغلقت 

والصخور [ استرجعث ] قدح المغيرات 


ها هوذا يحاول الخروج من السعى إلى فضاء الحلم والكتابة الرحب 
ونار التكوين والتجديد . والكتابة والحلم تمنعهما صخور جلاميد , 
لكن مثلم تكون الاجابات كامنة فى الأسئلة . كذلك النار كامئة لل 
الصخر , يمكن أن نشقه وتخرج فيكون البركان وكذلك الحلم كامن فى 
النوم , يمكن أن يخرج منه ويتشكل ١‏ ويفتح نوافذ العوالم اللا ائبة . 
١‏ شمس التذكر فى سهوب النوم دامية النريف » , ها هوذا الحلم 
يتكون . وهاهى ذى الذكريات تنبمر . وها هى ذى الفيود تنفك 
وتنحطم » وها هو ذا الشاعر جد كنزه المفقود مفروشا فى سهرب النوم 
من خلال ذاكرته الدامية النازفة بمراد وأشياء هى منه وهو ماما ؛ مادة 
للخلق والحلم والإبداع , 
وبيئها الربح نعلو فى قباب الدهر والأعماق « سافية فساقية .٠‏ 
وبينما غيم ينطوى , بعد غيم ١‏ مثلما تقلب الذاكرة أوراقها القديمة » . 
« يمرق البرق الأليف ؛ لقد أصبح البرق هنا أكثر فوة . فى حين كانت 
الصخور فى بداية الفصيدة تسترجع « قدح المغيرات » ؛ أى البرق 
الكامن بعيدا وراء الغيم . الذى لا يستطيع أن يمترقه ويكثفه مطرا:: 
ربما لضحفه أو لكثافة السحاب ۽ Lf‏ الآن فهويمر ويضىء ويمرق إلينا ‘ 
فتكون الحرية الكاملة فى عوالم الأحلام . 
الشمس هى الكوكب الأعلى الذى يئوجه إليه الشاعر فى صحوه وفى 
لومه , وححيث إن شمس النبار دامية حارقة مضطهدة حمراء اللهب ‘ 
فإن شمس الحلم ‏ حبيبته . نكون أشعتها خغضراء . ونی وره 
نشرق الأشياء . ويمهد الشاعر فى قصائد كثيرة بشمس الہار لشمس 
اللبل : 
تلبس الشمس قميص الدم . 
فى ركبتها جرح بعرض الربح 
والأفق ينابيع دم مفتوحة للطير والتخل 
سلام هی ححتى مشرق النوم . . . 
سلام 
من فصبدة ( فراءة ) 
النار هنا حاضرة ( الشمس /مشرق ) ‘ والماء حاضر ( ينابيع ) ٠‏ 
والمواء كذلك ر الأفق المفتوح ‏ الطبر) ؛ لكن الدم يغطى اللوحة 
( فميص الدم ‏ جرح ينابيع دم مفتوحة ) . 
هذا وقت يناظر شفق الشمس بداية الليل » عودة الطبور- 


الظهرر الخاص للدخل عند الغروب مع الأفق . ذلك المشهد الذى. 


يعرفه أبناء الريف بشكل حميمى خاص Bib‏ هییء لاستقبال الطبر 
عائدا إلى وكداته » السكون يطفى شيا فشيثا على الكون » ودا 
حركة الريح ‏ بصمت الطير ويغفو - يغرق النخل فى الظلام ويدخل 
الشاعر عام الحلم : 


احم والكيمياء والكتابة 
الفراتان كتاب من دم AS edly dandy‏ 
وسراويل دم منتشر خلعها البحر 
(tld) occ cen‏ 
بينئا نصل وبرق خلس يكشف بيت الأهل والهودج 
فى آخخر أرض الله 
بيت فى أواذى البحار السبع جر ثافب وهج 
عقاب من حرير الدم يعلو , . . . 
قصيدة ( جسدان , . وثالثهها ) 
صحت من غاشية الإشراق وجلال النوم Le!‏ 
فمن نذكر شظايا الثار الباردة وعر وق 
الماء المنوهج 
وملامسة النجوم المنطفئة إذ تزدهر ألواا 
هى الرجرجة على ماء المعرفة 
ويقظة الطفو على جريان الأحداث 
وعلم النسيان 
قصيدة ( زجر الطبر) 
الطواريس والريشة الذهبية تلمع فى 
شمس عاصفة تتقلب بين هدوء من الصحو 
والغابة المللمة / 
معى الماعز الحبلى المرئة لى القوس 
تر السموات 6 والذهب المطر ‘ peal‏ 
المتورد بالدهشة اششتعلت فوق صفحته الثار من 
5 ونبال وريش الصفور 
قصيدة ( سلالة ) 
كل عناصر الكون وحركائه وسكناتهسا JS‏ الطيرر والحيران 
والبشر ؛ كل المعادن , كالذهب . والفضة lowly‏ ۽ کل 
٠ pal plat‏ كالرياح والعصف والأمطار dally erally‏ رالصراعق 
والفيضانات ؛ كل الانفعالات , كالدهشة والفرح والتساؤ ل والحب 
والعشق والشبق ؛ كل الأفكار : التذكر ‏ التخيل ‏ الحلم . اليقظة 
الإدراكيية الواضحة ؛ كل الازمسة . الليل ‏ النسار الماضى ‏ 


past |‏ س المستقبل كل هذه العناصر وغيرها ترتبط فى الديوان بصور 
العناصر الأربعة ( الئار ‏ الماء ‏ الواء ‏ التراب ) وترتبط بأشكال 
حالتها ؛ تمرها وتغيرها وصهرها ( التكليس ‏ الاحراق ‏ التعطن ‏ 
التصعيد ‏ الدمج ‏ التحليل ‏ التصالب والوححدة الكاملة ) , 
والانهاه العام الذى نسير فيه الصرر بقعم بين النار والماء » حيث 
يمتزج العنصران معا فينتج الدم . ويكون الدم فى كثير من الصور 
مرتبعلا بالجمال والتوالد ( طواريس دم حرير دم أنتم ووطن 
يستبله الدم ) أصل الحياة ؛ المضغة ؛ ذلك السائل الحيوى السذى 
تمتزج فيه صور الثار بصور الماء 4 النار فى لونبا الامر ٠‏ والماء فى سيولته 
وتدفقه ؛ النار الكاملة فى الدم ( الانفعال. الحياة ‏ الحركة س 


¥ 


شاكر عبد الحميد 


الصراع - ےار بے النوهج بالمشاعر ) ‘ lls‏ الكسامن J‏ الدم 
. (التدفق ‏ السريان ‏ الانتقال من أسفل إلى أعل . ومن أعل إلى 
أسفل ‏ الخ الفيض ‏ الجرح ‏ النزيف ‏ التجمد ‏ 
الخوف ) . وفى الميثولوجيا القديمة e‏ الكيميائى كما يقرل 
٠‏ صمويل وصمويل ؛ - تكون النار رامزة للقدرة عل على التحويل والحب 
والحياة رالتحكم والطافة الروحية والالبعاث والشمس والإله 
والانفعال ؛ ويكون الماء رامزا للسلبية للعنصر الانتوى ‏ للاغوار 
السحيقة_للسوائل ؛ ويكون اللون الأحمر رامزا لشروق الشمس 
والميلاد والدم والنار والانفعال والجمرح والموت والآلم والماطفة 
والكوكب مارس aly)‏ الحرب ) والغضب والكراهية والاستثارة والتنبيه 
الحسى وتقوية عرى القرابة والدم والحديد والكحول والأكسجين 
ces‏ الشلر ١‏ 
خخل منبا ما * شنت لما ششت . فأنت فى -عضرة الرمز وتعدد الدلالة . 

إن الصورة الحقيقية فى نظر ‏ باشلار؛ هى الصررة التى نحتوى عل 
مادة خصبة وحية . ورهى التى نضم واحدا أو اثنين من العناصر الأربعة 
التى نادى be‏ بعض فلاسفة اليونان الأقدمين . وعل رأسهم ألبادوقيس ؛ 
فهذه المناصر هى التى تشكل بالنسبة لباشلار المادة الأولية 
لكل أنواع الخيال الممكن . وليست أمزجة الشعراء فى نهابة الأمر . 
إلا تلويعات تقوم عل هذه العناصر الأريعة(!") : والأمر الواضح - 
كما قلنا - هو أن الخيال الشعرى عند محمد عفيفى مطر هو خيال ثارى 
متزج بخيال ماثى . وحيث إن امتزاج العنصرين معا يعظن type‏ 
الدم التى نتردد كثيرا فى شعره » فإن التفسير يكون فى انهاه العنصتر 
الغالب عل صاحبه ؛ فهو الذى يحدد الخيال الشعرى الغالب لسدى 
الشاعر . فإذا كان الماء غالبا على النار كان الخيال الشعرى أميل إلى 
by bal‏ والتأمل والبرودة والرضاء والقناعة وورضوح الصررة lass‏ إذا 
كانت النار غالبة على الماء . مال الخيال الشعرئ إلى المشاعر العنيفة : 
الانفعال الجامح ‏ التعبير عن الصراع ‏ الحربت العنفت ب الشبق 
والعلافات العاطفية الملتيسة المشتعلة , والمليئة بالأزمات والصراعات 
والانشطارات . والتمره على مستوى الانفعال . وعل مستوى الصررة 
الشعرية فيها بين الشاعر ونفسه ١‏ وفيما بينه وبين ال؛.مراء السابقين عليه 
والمعاصرين له 1 وهذا ما حدث بالنسبة لعفيفى مطر . الذى ينغلب 
لديه عنصر الثار على عنصر الماء . والذى تنضح خلال صوره وخخلال 
مسيرته الشعرية كل مظاهر هذا التغلب بطريقة أو بأخرى , 


؟ - * الإكسير : 

abel‏ يونج ‏ وتابعه فى ذلك باشلار ‏ اكتشاف التراث السيميائى 
الغرى الذى تم ماله طويلاً بوصفه سحرباً ولغوا غير علمى ؛ وفسر 
يونج البحوث السيميائية بوصفها تأويلات للتغير والتطهر الداخل . 
الذى يتم إخفاؤه من خلال مجازات كيميائية وسحرية ٠‏ ؛ فعمليات 
تحويل المعادن الخسيسة أو قليلة القيمة إلى ذهب مثلاً ‏ يمكن أن 
بنظر إليها مجازأ على أنبا تشير إلى عمليات إعادة تشكيل الشخصية 
ونمديدها . وكذلك الوعى من خلال عمليات التفسرد والبحث عن 
الذات وعن أطيب ما فيها . من أجل تحفيقها فى أفضل صورها . وقد 
قال بونج عن لفسه «إله فقط بعد أن أصبحت على ألفة مع الكيمياء 
القديمة . استطمت أن أدرك أن اللاشعور هو عملية ؛ وأن النفس 
نتحول وئرئقى من خلال علاقة الانا بمحتوى اللا شعور MG‏ 
¥۸ 


كان الذهب هر المدف من عمليات تحريل المعادن الأفل درجة منه 
إليه ؛ هذا المعدن المرئبط itis‏ بالشروة والمجد والكنوز والأساطصر 
والتبجان والشمس وإراقة الدماء ؛ نقد كانت فكرة العناصر الأربعة ٠.‏ 
وحالات الصحة والمرض . التى يمكن أن تطرأ fo‏ المعادن من خلال 
حالات الصدأ والتكلس والبلورة والبريق وغيرها . ها تأثيرها الكبير 
على عقول المشتغلين بالمعادن . وقد رأى بعضهم أن الزئيق إذا أضيف 
إلى الرصاص حوله إلى مادة تشبه القصدير . وأن القلبل من المعادن إذا 
أضيف إلى كمبات كبيرة من الزجاج ٠ Lae byl Least‏ فقالواس 
اا هل هذا of‏ إذا أمكن اسرد عل الب مدا راسا 
السوائل فإن قليلاً منه يكفى لتحويل المعادن إلى ذهب خالص . وقد 
سموا هلا السائل المذيب للذهب بحجر الفلاسفة ولا رأوا أن 
لبعض المياه المعدنية تأثيرا على جسم الإنسان وأا تشفى بعص 
wt‏ قالوا بأن إذابة الذهب فى أحد السوائل ستكون له قيمة 


٠‏ شفائية فائقة . ولذلك فقد أطلقوا على حجر الفلاسفة اسم إكسير 


الحياة » إشارة إلى أنه يطيل العمر . ويشفى من متاعب الأمراض 
والعلل 5 ودد الشباب ٠‏ . ويد كانت هذه الفكرة كامنة وراء 
إبداع بعض الأعمال الفئية الشهيرة . مثل فكرة فارست لدى مارلر 
وجوه وغيرهما . كها أا سبطرت عل كثير من أعمال سترندبرج ٠‏ بل 
عل ale‏ وأفكاره هوذاته . وقد كان جابر بن حيان من يعتقدولن 
بإمكانية تحويل المعادن إلى بعضها البعض . لكنه كان يؤ كد أهميسة 
التجربة والملاحظة ( من لم يكن دربا , لم يكن عالما ) » وكان فى الوقت 
نفسه يؤمن بفكرة الإكسير . فحاول الحصول عليه . تأسعده الحظ 
باكتشاف الام wal‏ 4 وأمكله أن يذيب الذهب فيه . ولما اختبسر 
خراص الذهب المذاب لم يجد فيه تلك المزايا والخصائص التى توهمها 
الكبميائيون منه , ومبذا زال الاعتقاد فى فوة الاكسير ؛ لكن الئاس 
حاولوا بطرائق عدة وتلفة الحصول على الذهب بتحويل المعادن 
الأخرى إليه ; وفد أخفقت معظم هذه المحاولاث إن ل يكن كلها ١‏ 
لكن هذه المحاولة فاسث بتجميع معلومات كيميائية كثيرة ؛ وساعدت 
فى التطور العظيم الذى طرأ على الكيمياء العلمية فى القرن السادس 
ری ١ WY)‏ 

وفد أسهم العرب إسهاماً كبيرأ فى تطوير الكيمياء العلمية ؛ 
بخاصة عل بد جابر بن حيان وأى بكر الرازى والبيروى وابن سينا 
والكندى وغيرهم . أمافى أوربا فإن الرجل الذى يعزى إليه تقدم علم 
الكيمياء وعلافتها بالشفاء هو الطبيب السويسرى بارسيلسسوس . 
المولود فى عام ۳ والمتوق فى عام 415 ,ب الذى يعد هر المصدر 
الحفيقى لأفكار يونج عن كيمياء النحويل . وعن الأنيها والأنيموس ٠‏ 
عن علاقة علم النفس بعلم الكيمياء القديمة . هذا الرجل ‏ وفبله 
كان جابر بن حيان ‏ كان فى الوقت نفسه الذى يعمل فيه بالكيمياء 
القديمة كان يجرى تجاربه . ويتجه بقوة فى انجاه العلم . وبارسبلسوس 

هو الأب الحفيقى للطب الحديث ؛. بحكم أعماله التى استخدم فيها 
العناصر الكيماية برصفها أدوية . وهويقف فى تاريخ بحوث التفكير 
البصرى والتامل والخيال واحدا من أعلامه . بسيب مر عفبدنه 
الخاصة حول العلاقة بين خيال الإنسان وجسمه . وتصور لسوحة 
موجودة فى متحف ١‏ فيلادلفيا للفن » بارسيلسوس وهو يمسك بيده 
دورفا وفد كتبت عليه كلمة و زثيق ٠‏ ؛ وهسو رمز التحول 
والشفاء(* . كان بارسيلسوس 2S hy‏ الصلة الوثيقة بين المعادن 


والطب النفسى والبسمى ؛ وكان يقول إنه « إذا ل يعرف الطبيب 
ما الذى يكون النحاس فلن يعرف ما يسبب الام ؛ وإذا لم يعرف 
ما الذى يسبب صدأ الحديد . فلن يعرف كيف تتكون القرحات ؛ 
وإذا A‏ يعرف ما الدى يكرن الزلازل فلن يعرف ما الذى يسبيب نزلة 
البرد . إن الأشياء الخارجية تعلمنا وتكشف لدا عن أسباب أسقام 
الإنسان » 

إن جوهر هذه الفكرة ‏ كما يقول يونج ‏ هر «أن الإنسان يعرف من 
خلال أمراض المعادن أمراضه الخاصة . ويجب أن يعرف مظاهر 
الصحة والمرض وحالاتها النى تطرأ عل العناصر . إن الكيميائى نفسه 
يكون هنا هو موضوع العملية الكيمبائية التحويلية ؛ وذلك لآنه ينضج 
ويشفى من لالحا :(25 , وترئبط الافكار الخاصة حول الصحة 
والمرض ونحريل المعادن وإكسير الحياة وحجر الفلاسفة وإعادة الشباب 
وإطالة العمر ونجدید الطاقة والنشاط 0 بالأفكار الخخاصة حول قيمة 
الذهب وحوالی عام ۱۹۸۷ كتب « جروفروا ۲ عن الذهب قائلا ; 
«فى الماضى ل يكن الإغريق يعرفون استعمال الذهب فى الطب . إن 
العرب هم الأوائل الذين أوصوا بفضائله , فقد خملطوه فى تركيباتهم ‘ 
وأحالوه أورافا . وكانوا يعتقدون أن الذهب يقوى القلب . ويحبى 
النفوس . ويفرح الروح ؛ وهذا فإنهم يؤكدون أن الذهب نافع لإزالة 
الكروب واضطرابات القفلب ^ , 


وقد قال مميى الدين بن عرى فى ( كيمياء السعادة ؛ : وكما أن 
الأجساد المعدئية على مرانب لعلل طرأث عليهم فى حال التكوين.: مع 
كونهم يطلبون درجة الكمال التى ظهرث ف أهيامم ؛ كذلك 
الإنسان » خلق للكمال » فما صرفه عن ذلك الكمال إلا ملل 
وأمراض طرأت عليهم . إما فى أصل ذواتهم . وإما بأمسور 

عرضية 4 , 

الإكمسير إذن يتضمن فكرة أنه المادة المخصصة لإعادة المعادن 

الأخرى إلى أصلها ؛ إلى الذهب , للوحدة لمجاوزة الكثرة والتعدد ؛ 

لعبور الأسقام والعلل لنفى التشتت والانقسام . إن العناصر الأساسية 

هذه الفكرة هى كما يل : 

١‏ - أن هئاك مجموعة من المعادن أو العناصر الطبيعية الال درجة 
وفائدة ۽ موجودة الآن أمامنا بشكل متناثر ومبعثر وغيتلف ألوانه 
ردرجات صلابته وفوائده 0 وإ هلا الحال من التنكك والتبعثر 
والاختلال وانحدار الكفاءة وفلة جودة المعدن dade AS‏ لأسباب 
معيئة ٠.‏ بعضها داخلى وبعضها خخارجى ؛ بعضها عابر وبعضها 
مقوم s a‏ 4 

؟ - أن هله المعادن كانت كلها أصلا معدنا واحدا هر الذهب ؛ رأن 
كثرتها هذه وتعددها إما حدثا نتيجة لابتعادها عن حالتها 
الأصلية . أى الذهب . أره الذهبية  »‏ كما يسميها ابن 
عربى | 

۳ - أن هله المعادن يمكن أن تعود لحالتها الأصلية ؛ إلى الوحدة ؛ إلى 
الذهب 2 من خلال وسيط يسمى الإكسير , 

4 - أن هناك مجموعة من العمليات التفاعلية والتحويلية يهب أن 

تتم » نستعين خلالها بالإكسبر . حتى حول هذه المعادن الخسيسة إلى 

معدن نفيس . 


الحلم والكيمياء والكتابة 


ما علاقة هذا بشعر عفيفى مطر ؟ ما علاقته ببذا الديوان الذى 

نتعرض له ؟ أعتقد أن التمهيد السابق كان ضرورياً حتى نفهم الخلفية . 

الفلسفية والإبديولوجية التى يتحرك من خلاها الشاعر . إن فكرة 

الوحدة والكثرة هى فكرة قابلة للانطباق والتطبيق عل المستوى القرمى 

أيضا ؛ - فالعرب هم الآن ‏ كما توضح ذلك قصائد الديران : 

١‏ - مجموعة من الممادن ( الدول ) المبعثرة والمفككة والأفل درجة 
والأقل جدوى . 

؟ - أن هذه المعادن ( الدول ) كانت أصلاً فى صورة مغابرة للصررة 
الحالية ؛ كانت هناك حالة من الوحدة الذهبية جعائهم بجتاحون 
العالم . ولابد لهم كى يرجعوا إلى سابق مجدهم وماضى مظمتهم 
أن يعودرا إلى حالة وحد تم الأرلى ٠‏ ويتسخلوا عن تفرقهم : 
ولذلك تككثر فى الديوان القصائد والصور النى تتعلق بمسوضوع 
الحنين للماضى :-. وبكاه السلالات . 

* - إن الإكسير الفعال فى مثل هذه المعادن المفككة غير اللامعة غير 
الفعالة هو الوحيدة العربية ‘ لا شىء غيرها tll ole! la,‏ 
العرى يظهر بأشكال عدة فى أشعار الديوان صراحة أو ضمنا . 

4 - أن هناك مجموعة من العمليات التحويلية الضرورية التى لابد أن 
gm tid‏ جاوز هذه المعادن وضعها ؛ وتعود إلى حالنها 
الأرلى : الأفرى والاأعظم ؛ هذه العملياث هى القفورة ‘ 
والتمرد . والمقاومة , والحرب . والتطهير . والحب ؛ pully‏ ‘ 
والإبداع › والعدل . 

فهم أكثرون : 
شتاء تكاشفه الشمس فالنمل يسعى 


seae eevee eet bee tb ese me be eae 


هم أكثرون . . البلاد بم تستفيض 


فلا الشجر الرطب يبرى الرماح 
وليست معى الماعز الجبل نذورا مقدرة للقسى 
وأعواد نبع القبيلة 
فابك کیا ششت 
من قصيدة ( سلالة ) 


إن الشاعر هنا يفتح عينيه حین يفتحها عل كشير ولكن لا يرى 
أحدا . هم كثر . لكنهم أوجه قد هضمتها المخاوف ؛ : فالغابة 
انفرطت إلى أشجار متفرفة , وأوراق الاشجار انفرطت إلى ورف يتطاير 
وتذروه الرباح ». لفدئركت الأشجار الغابة » وتركت الغصون 
الشجرة ؛ وتركت الأوراق الغصون واللمل يسعى . هم أكثرون ؛: 
« البلاد مهم تستفيض » ؛ لكنهم ذلك الفيض غير المنظم وغسير 
المجدول وغبر الموجه فى انجاه هدف واححد . ماء ينتشر ل رمل 
الصحراء » ويترك التراب جائعاً . فلا هر أشبع الصحراء ١‏ ولا هر 
روى السهل . والبلاد ؛ تستفيض » أيضا وفرة وإسهابا وإطنابا 
واستطرادا وتطويلا وإكثارا فى الكلام . فيفقد صاحبه موضوعه 
الأصل . فلا هر تقل فكرته بشكل متماسك , ولا هو أفاد سامعه . 
وحلال ذلك يبدو الشاعر مقائلا وحذه . هر sla‏ ولحدة , بكلمته 
وعلفه وخياله وحلمه ؛ م تعد هناك قرابين تقدم كى بتحرك الجمع A.‏ 


۱۷۹ 


شاكر عبد الحميد 


نعد العملة واحدة ؛ ولم تعد العلامة واحدة . لم تعد الشارة واحدة , 
ولا الوشم واحدا : 
سقطتٌ من نبور الفبيلة أغصان شاهدة 
ورماح القراباتِ » شخت نذرر رأدعية 
فربت لغة الوشم واسّاقطث فى 
ذبول الطواطم أغنية الربح بين السهول 
الوسيعة والأفرباء . 
التمائمم تفضحهن المقاديُر والغابةٌ انفرطتٌ 
رنحاسٌ الرشاقة والعوم فى الماء والطين pre‏ 
ألوائة وليالى الزفاف القدية . 
فصبدة ( سلالة ) 
سقطت رايات عالية » وشحبت أصوات وأدعية كانت نجهسر 
بالهدف الواحد » وغربت اللغة الواحدة وأصبحت لغات ومجات › 
ومظاهر عدة من العى dels‏ واللجلجة ؛ ونكسثك أعلام ٠‏ 
وصدنت رماح وسيوف 1 والطوطم الأصل الواحد » الضام لكل 
أفراد القبيلة ٠‏ النى كانت تلجأ إليه . وتفخر بالاننساب إليه ..وتربط 
نفسها به , وتقسدم إليه قرابين ا لحب رطقرس العبادة واحثفالاات 
الفرح س قد ذبل وشحب وانطوی ‘ وأصبحث الأغنية الراحدة هى 
أغنية الريح المنتشرة ؛ التى لا يسمعها أحد . رإن سمعها خاف مبا 
وارتعد ١‏ فهى dag de‏ وحمجمة وفمغمة ودمدمة . والقلب المواحد 
تفجر مزقا كثيرة متدائرة : الغابة انفرطت ورفا ليس منعقدا ٠‏ 
٠‏ نححاس الرشافة والعوم فى الماء والطين ٠.)‏ الذى ربما كان هو الإنسان 
العرى القريب بلونه الفمحى من لون النخاس (المرحلة الوسلى بين 
الذهب بلونه الأصفر ؛ والحديد بصلابته . فى كبمياء التحويل ) ٠‏ 
هجر ليالى أفراحه : أو بالأاحرى هجرنه هذه الأفراح القدية ‏ حيث 
لا جماعة ولا احتفالات جماعية ؛ ولا طقوس فرح ولا استعدادات 
حرب . إن ماء السلالات ليس هو ماء السلالات ؛ ليس هو الاء 
الاصلى ولا النار الأصلية ١‏ وليس السدم المحض أعنى » ؛ ركأن 
الشاعر يوحى بأن المعادن الموجودة الآن هى أبناء غير شرعية للمعدن 
الأصل الذى مازال موجودا وجود الكنز المخبوه , كالباطن الذى نخفيه 
الطراهر ؛ والعمق الذى برزح بحت سطح من النشنت والعنمة : 
ونسر الفضاء الشاسع يهم بالطيران فى 
غموض الزرقة وكثافة الليل انقب بالمصاييع 
فتشفله قنامة الزنك وبرودة القصدير اللاهبائى 
والشاعر يستجلى حما الصرخة المضيثة ومقام 
القصيدة بين الماء والطين . 
من قصيدة ( زجر الطير) 
عمل خارطة الفضاء الفسيح ثمة نسر كبير هو الذهب ؛ هو 
الشمس ؛ هو الوحدة الأول ٠‏ يهم » بالطيران بينها بكرن لون السماء 
داكن الزرفة ؛ لبس صفوا وليس مريما . إنه أشبه باللون الممناعى 
الازرق الذى نطل به المصابيح فى أيام | wy‏ ؛ لكنه فى حد ذائه 


۸۰ 


“يتضمن الهروب من المواجهة ؛ الغروب من أن يرى العدو أماكن 


الضوء والناس . إن الليل هنا شبه صناعى ؛ فالنجوم هى مصابيح 
تثقبه ؛ والثقب فعل عليف يفيد الاخشراق والاغتصاب والفمفل 
القفسرى . وحركة التأهب للطيران لدى السر توففها , فتامة الزنك » 
وبروده القصدير ( الزنك هو الخنارصين . وهر فلز أبيض مالل 
للررفة ) ٠‏ وهوهنا فى هذه الصورة الشعرية تنغلب زرفته عل بياضه 
فيكون أفل نفاء وقيمة . نتيجة لدخحول الشوائب الكثيرة فيه , 
والقصدير نزيد برودته الطبيعية ومقاومته للدار مقارئة بالذهب 
والفضة ؛ نزيد هذه البرودة فتكون لا نباثية . إن نسر الفضاء الذى 
بهم بالطبران ويواجهه الشاعر . يوشك عل النكوين والإبداع والفعل 
فيم بين الماء والطين ر المادنين الأساسيتين للخلق ) . لكن هذا الشاعر 
هنا مثل ذلك النسر ؛ فالشاعر « يستجل » حمأ الصرحة ؛. يبحث 
عا ٠‏ ويمهد ها » ويستوضحها ‏ لكنه لا يطلفها » مثل السر الذى 
« بهم ؛ بالطيران . إنما قوة كامنة للحركة وللحرية وللخلق . وقوة 
مضادة أكبر منها ٠‏ تظهر مظاهرها على هذه الوجره التى يقرأ ملاحها 
الشاعر : 

وجوه سبكت من معدن الأصفاد 

أفواه لها شكل القيود . القبلهُ 

pal‏ رمادى العيون الصدأ السائل من 

نافذة السجن , المواويل خطى فى باحة البو م 

الصليل البهرٌ , والأعمدة الدبر الرخامى , 

DIAL glee) pal es 

من قصيدة ( زجر الطبر) 


ونكثر الحزئيات والتفصيلات المعدلية فى هذا المقطع . والعنصر 
الغالب عليها لا صلة له بالشمس أو الذهب أو الحرية ؛ فالعناصر 
الحاضرة قانمة صدلة باهتة باردة ( معدن الأصفاد ‏ القيود ‏ القفل ‏ 
الصدأ - الصليل ) . والممدن المسيطر عل الصررة هر الحديد 
الصدىء ‘ رالشکل اهندسی هر الدائرة الضيقة أو المربسع Seal‏ 
( وجوه أفواه ‏ القبلة # نافذة السجن ) ؛ والصوت الغالب هسر 
الرئاء والبكاء والنحيب والشعور بالفقدان والجوع والمرض ( المواويل 
خعلى فى باحة الجوع ‏ موج البحر إيقاغ المرائثى ) ؛ فالموت يلشر 
جناحيه . والذبول ساد الأفق . رالعنصر الفاعل فى الصورة هو عنصر 
قبل كثيف وفاتم يفرضص فلاله عل أشياء كان يفترض أن تنخذ صفة 
معاكسة ( الوجوه . القبلة ‏ المواويل ‏ البحر ) , 

ويكون الصوت الخاص ببذا العنصر . والجائم على الصورة . هو 
١‏ الصليل ؛ . والقصيدة برغم أنها توهم ‏ كما نشير بداياتها ‏ بأنها 
رؤ بة حلمية ليلية » فإن هذه الرؤبة من نوع الكابوس . وفيها 
إحالات كثيرة إلى الواقع , 

فى نصيدة و ثلاث ببايات مفترحة لقصيدة» . يكتب عفيفى مطر 
عن احتمالاث ثلاثة يمكن أن يسير فيها الوخسم العرى الراهن , 
والنبايات مقترحة من خلال علاقة خاصة بين الشاعر وامرأة ما . يمكن 
أن تكون هى الوطن . ويمكن أن تكمون موضوع عشقه الليل 
والمبارى . ونكون النهاية المقترحة الأولى موضوعة فى صيغة تساؤ ل 
عام يوجهه إلى امرأة حلمه وشعره يجمع بداخله العهايتين المقترحئين : 


5 
. . هل هذا البنفسج والدم المخفور 
من عهد الطفولة راعف فى الأفق 
منشور تقابه الرياح على زجاج الصحو ؟ 
أم فزع مقيم نحت فرشتنا سيكتب ييئنا 
as‏ القران ولابة النسخى والكوفى طعم 
الصمغ والجلدٍ القديم خلافة الإيفاع فى 
فرح الطفولة بالضحى والليل؟! 
ay‏ 
الرمالٌ استفْها العصف wining by del‏ 
دشداشة الزهو الحمهول . السب Te‏ 
pals‏ والإماهُ يمئن واللخخصيان 
فقر مزهو , واللجومٌ شمس SS‏ فى دمها 
ها هو شعب أغلقت دونه مرحة الحلم ‘ 
له الدمم العريق والكتب الصفر 
له رائحة الصمغ واحتهاء الوشم بالنسخى والكوق 
ومن نمث جلده تندلم المخوطات وروائح 
الزنجار الأخضر وشجر الأتلام . 
=i‏ 


زجاج الصحو يبرق بالبنفسج والدم 

المخفور من عهد الطفولسة 

هيئى طقس المقايضة المراهئة ! 

البنفشج JS...‏ واححدة بصفر دم يفر من 

الضلو ع ويكتب الأفق الأهلة 

والغيوم . . بكل واحدةٍ El pe‏ مشرئب فى 

. للمسافات‎ call 

الخيول . . بكلّ ضربة حافر ملك . بحمحمة السفاد 


بطراوة الدمع ..... . العشائر . 
بالندى وروائح الطمى المبلل . ٠‏ كل ما ولدث 
نساءٌ السبى . 1 


واضح من هذه المقاطع الاحتمالات المختلفة التى يمكن أن يتحول 
إليها المعدن . فى الاحتمال الال يظل المعدن لغزا غير محلرل ؛ يظل 
الوجه حيرا وهو ينظر إلى السهاء . وبرخم مطالبة الشاعر لامرأة حلمه 
وشعرهه بالاعتصام بوجيه الحلم والاعتصام بطوفان القصيدة . فإنه 
يبشكك وبتساءل غير عارف بما تخبئه له المقادير ؛ هل يظل البنفسجج 


الحلم والکبمیاء والكتاية 


والدم المخبوه مئل الطفولة ‏ إمكانية التوالد والتفجر والروائح والألوان 
الجميلة ‏ فاليا ومطلقا ومنشورا ؟ أم أن الفزع المقيم نحت فراشهما هو 
الذى ستكون له السيادة . فتكون الحياة متشابكة كالخطوط القديمة 
aly‏ القديم ورائحة الصمغ القديم » ويكون إيفاع الفزع هر 
الإيقاع الخليفة لإيقاع فرح الطفولة بالفتحى والليل ؟ أى حل 
سيكون ؟ وأببها سيأ ؟ الاحثمال الثان . الذى هو عنصر الفزع ٠‏ 
كامن فى المقترح الاول أكثر من عنصر الفرح . 


لذلك det,‏ الشاعر العنصر الفاعل فى الاحتمال الثاني المقترح فى 
الغباية المقترحة الأولى ( الفزع ) ويطرحه أولا ‏ ويرجىء الحديث عن 
العنصر الفاعل الان فى المهاية المقترحة الأولى . ويجعله pak‏ 
القصيدة . النهابة الثائية المقئرحة نحملها تعبيرات وصور مشل 
( الرمال ‏ استفها . العصف ‏ الجزيرة ‏ صفصف ‏ دشداشة 
الزهو الجهول ‏ السبى ‏ الإماء ‏ الخصيان ‏ فقر مزهؤ_ الجوع ‏ 
الذبح بزبد  dole sly‏ كيمياه للتلافيق القديمة واللعديدة pa‏ 
شعب فد أغلفت دونه مرحمة الحلم ‏ الدمع العسريق ‏ الكتب 
الصفر ‏ رائحة الصمغ ‏ احتهاء الوشم بالنسخى والكولى س تندلم 
المخطوطات ‏ روائح الزنجار . خشب الأقلام ) , 


والمحصلة العامة هذه الصور والتشبيهات والمفردات هى أن الواقع 
الذى يمكن أن al] fat‏ واقع مثفل بالقيود . وغارق فى التخلف 
ely‏ والفقر والمرض 1 جتمع ne‏ إزاء الحاضر والمستقبل بكل 
فشور الماضى الراهية وأطلاله ٠‏ ويغفل عن كل ما كان يمكن أن يكون 
فاعلا ومؤثرا وإيجابيا من ذلك الماضى فى بنية الحاضر ومستقبله . 
ويكون الشعور السائد على العنصر الإنسانى الفاعل فى الصورة هو 
الزهو الجحهرل , والتلفيق ؛ وعدم القدرة عمل الحلم أو الففل 
) التسيان ) 5 والأغراق فى الدمع 5 والبكاء عل الماضى ‘ والاكتفاء 
بالقهوة والتبغ ؛ والعكرف على المخطرطات الصفر ؛ عفول الماضس . 
وئرك كل ما تهمر به عقول اليوم , وزجاجة الكيمياء هنا إشارة إلى 
الدوارق وأنابيب الاختبار التى نحدث فيها التفاعلات الكيميائية ؛ 
التفاعلات التى نحدث هنا بين تلافيق قديمة وتلافين جديدة . وليس 
هناك غنصر معدن فال بشكل yee]‏ واضح فی الصورة هنا ؛ 
فالشمس/ النار تأ مرتبطة بالجوع والذبح ؛ هى شمس ذبيحة 
« فرفرت ؛ ؛ والزجاجة زجاجة للتلافيق . وامزئجار ( كاربونات 
النحاس القاعدية 6 الى she Jo gee‏ التبلور 1 ویکون لونها أخضر 
ميل إلى الزرقة ) هو العنصر الكبريتى النارى الواضح فى هذا المقطع , 
لكن روالحه أل مندلعة من نحث جلد الشعب الذى أغلفت دوله 
أبواب رحمة الحلم . ومرتبطة بالدمع والكتب القديمة والصمغ وعدم 
الفعل . وف الباية المقترحة الثانية ( التى هى الثالثة ) نحضر عناصر 
الألوان الناربة الحمراء والبنفسجية والدمائية بشكل واضح ؛ ونحدث 
عمليات نحريل وإبدال فعلية فى صورة مقايضة ومراهئة اجباربة . تقوم 
بها العناصر الإ يجابية التى يقترحها الشاعر كى نحل مكان عناصر أخرى 
سلبية . وتكون زجاجة التفاعلات . ليست هى هذا الإناء الصغيربل 
الصحو/ الافق . والزجاجة هنا تنقد بالتفاعل ؛. فتحضر صور 
ومفردات ( زجاج الصحورة يبرق بالبنفسج والدم ‏ المراهئة س صفر 
الدم ‏ الافق ‏ الاهلة ‏ الموارح ‏ الخيول ‏ ضربة حافر س 
جمجمة ‏ قبيلة ‏ العشائر_ الندى ‏ الطمى الملل ) . ويحدث 

۱۸۱ 


شاك عبد الحميد 


إبدال بين عناصر وعناصر » فتمتصس عناصر رتف ؛ وتان عناصر 
ونسود ( بدلا من البنفسج تأن صفور الدم ؛ وبدلا من الغيوم يأن 
صراح 22 الكاسرة ۱ وبدلا من الملوك الذين يجلسون فى القصيدة 
عل عروش احفر ؛ القبور . تأق صربات حوافر الجياد بملوك أخرين 
أكثر tale‏ أو بدلا من حمحمة السفاد تان القبائل ؛ وبدلا من طرارة 
الدمع ui‏ العشائر ؛ وبدلا س الندى وروائح الطمى المبلل يتم 
إطلاق حربة كل نساء الأرض اللاثى تم بيعهن حن الأن . والعناصر 
كلها قائمة رمطروحة فى مفابل بعضها البعض ؛ فى ساحة المقايضة , 
والشاعر بلجأ هنا إلى قلب النسق المألوف , الخاص بما هو أعل وما هو 
أدن » om‏ يؤخر المتروك ( فالشاعر هنا يؤخر المقدم وبؤكده ويرفعه 
إيمانا منه بالقيم الفاعلة له . والمطلوية منه ) . والحركة المسيطرة عل 
هذه النباية المفترحة هى الحركة /الفعل ‏ الحركة /الإيجاب , الحركة / 
الإبدال . الحركة / التغيير . وذلك بمحاولة إخفاء كل العناصر السالبة 
فى النباية الثانية بعناصر أخحرى إيجابية مغايرة فى النبابة الثالثة . وفى 
حين نغيب عناصر المعادن الفاعلة فى المقترح الثانى يكون عنصر النار 
هر الأكثر فاعلية وبروزا فى المفترح الثالث . وثمثئل هذا المنصر صور 
أخرى بالإضافة إلى صقور الدم وصراخ الجرارح وحمحمة السفاد 
وضربات حرافر اباد . ومن قبيل هذه الصور نجد ( الضحى يعلو 
صراخ الريح ‏ الأفق الزجاجة س الزجاجة بيئنا انقدت بصمتث 
زواجنا السرى ) . ونجد ما يشبه هذا المقطع فى مقاطع أخرى من 
نصائد الدبران . مثل قرول الشاعر فى قصيلة : محلة تم 


القصيدةع : 
٠‏ كانت رقصة الريح دُوارا قُلبا بربط بين 
الأفن والطين . 


فضاءاث الرمادى النسيج الفسحت 

يعبر ها رهج الإضاءات ‘ 

jul‏ أفرع 

Bld)! Ne fay‏ /رسيرة 

للشجر المقبل . مرمى لرشاقات 

النبال . الصبحة المرسلة الرجح, 

وإيذان بوفت الفنح ؟! هل 

هذا الفضاء /قبةٌ الرحمة بالخلق أم. 

الأمة فوس ودم ينزف من 

أجوازه مدا وجزرا » شهفة سوف 

تكون الشهداء ؟! 

أمة مستورة هذا الفضاءٌ القبةٌ ؟! 

الارض الخلاة /خطوةٌ فى 

الفلك الدائر والنارٌ الموائيتٌ ؟! 

كلام cons) Sidi edt‏ والشمسل 

وأمداءُ الجلاميد ولا محمله غير القصيدة ! 

برغم علامات التساؤ ل والتعجب التى تحيط بكل هذا المقطع فإن 

VAY 


العناصر الفاعلة الغالبة عليه تنشير إلى الانهاء الخاص الذى يتبناه 
الشاعر لإحدى المواد الفاعلة فى الإكسير الخاص الذى بمكنه أن يخول 
المعادن الرديئة إلى معدن نفيس هو الذهب . فنحن نجد هنا : ( وهج 
الاضاءات ‏ نار الافرع ‏ الفلك الدائر النار المواقيت ) . هذه 
الصور تأ ممتزجة بصور أخرى لا دلالاتها وصلاتها الخاصة بالصور 
الكبرى التى حركها النار ؛ فنجد صورا مُثل ه رقصةالريح » التى تربط 
بسين الآفق والطين والفضاء « سيرة للشجبر » ومرمى «لرشاقات 
النبال » . وفى هذا إحالات للحر وب العربية القديمة وذكرى زرفقاء 
اليمامة ‏ والصيحة المرسلة الرجع إحالة لصيحة التكبير فى الحروب 
الإسلامية « الآمة فوس ودم ينزف مدا وججزرا . كلام نحئه تذّاوب 
الانجم والشمس »؛ . ويلبنى تحديدنا للعنصر المحتمل الغالب ‏ ومن 
م للإجابة الممكنة هنا على ما ينضح من خلال مقارنتنا بين ما يضعه 
الشاعر من احتمالات إجابات لأسئلته فى صورة مثل ؛ 
وهل هلا الفضاء / سيرة 
للشجر المقبل . مرمى لرشافات 
النبال » الصيحة المرسلة الرجع 
وإيدان بوقت الفتح ؟! 
هنا ند أن النساؤ ل غير موضرع فى صورة « إما . . أو» : ليست 
احتمال واحد مطروح بأشكال عتلفة ومحاط بكلمات ذات ظلال 
حاصة ( سيرة ‏ رشافات الال الصيحة ( المرسلة  )‏ ( إيذان ) 
بوفت ( الفتح ) وهى الصرر التى تشير إلى الإجابة المحتملة للسؤال . 
dy‏ صورة أخرى يرد أكثر من احثمال للإجابة ؛ ولكن أحد 
الاحتمالات يكون مركبا له أوجه عدة بينما الاحتمسال 
أو الاجتمالات الاخرى ‏ يكون محدودا مقيدا عابرا مثل ١‏ هذا 
الفضاء / فبة الرحمة بالخلق el‏ الأمة فوس ودم wb py‏ س أجوازه مدا 
وجزرا » شهقة سوف تكون الشهداء ؟ !) . 
ولسنا فى حاجة إلى تفصيل القول بأن ذكر الشاعر للصور ( قبة 
الرحمة بالخلق ) قد جاء فى بداية التساؤ ل كاحتمال سرع وعابر ومريح 
( فبة الرحمة ) ۽ phen lee‏ الاحتمال الئان المتراكم ( فوس ودم بثزف س 
شهقة سوف تكون الشهداء ) أكثر ضرامة وعرامة وووفعا ونأثيرا . بما 
يلفتنا بشكل محدد الى الانجاه الذى يشير إليه سهم الشاصر ؛ : 
الحرب 6 الصراع , الثار , المقاومة . التمرد . الإبدال ٠‏ اللقض ؛ 
التغيير . التحديد ۽ لفض ماران على العقل الفتردى والجماعى ‘ 
الثورة : 
ومشاهل قصائد الديوان ولوحائه دور عل ساحاتها delay‏ إطاراتها 
أفعال ذات دلالات Lele‏ : الحلم ‏ الجنس - الحرب س حركة 
الكواكب ‏ كيمياه التحويل ‏ الكتابة » هذه كلها مواد تدخلها النار 
الطبيعية أو المجازية , وكلها تفاعلات تدور بين عناصر تفعل 
وتنفعل . وكلها تكون عناصر يرى الشاهر أنها ضرورية كى يتكون 
ذلك الاكسير الخاص الذى تقوم عليه رؤ يئه : الوحدة العربية . المواد 
الاساسية المتفرقة لكيمياء الخيال الشعرى هنا هى الدول العربية المعبر 
عنبا فى شكل معادن أقل درجية وأقل كفاءة . ولككن فى قلب هله 
المعادن تكمن إمكانات للتغير والتحول . هله الإمكانبات تمتاج الى 


إكسير جلما من حالتها الراهنة إلى الحالة المثل . الإكسير هو الوحدة , 
والوححدة تأن من خعلال مجموعة من النشاطات والطاقات الفاعلة التى 
طرحها الشاعر تضابا مسلم بها برغم وصفه لما إطار من 
التساؤلات . هذه النشاطات والطاقات الفاعلة منها الحلم بالمخروج 
من وضع سىء إلى وضع أحسن » والحلم هنا مأخوذ بأبعاده المجازية 
أكثر من الاتكاء فقط عل أبعاده الليلية الخاصة بالنالم وحيله ؛ فالحلم 
هنا حلم جماعى . ومالم يتوافر هذا الحلم بما هو شرط أساسى يصعب 
الرصول إلى الإكسير ؛ ثم atl‏ والحب والتواصل . واببيار كلل 
السدود أمام التراصل ١‏ والتحفق الكامل أمام كل الأفعال الإنسانية 
الإيجابية الفمالة . « الانا؛ لا يتحقق الا بالأخسر ؛ والأخر شرط 
ضرورى لوجودنا « الانا؛ » ورجود الآخر يجب آلا ينفى وجود 
د الأنا» بل يؤكده . وإذا حدث هذا النفى المتبادل بين « الأنا » 
والآخر ححدئت الفرقة والتباعد والتشتث والاغتراب . أما اذا حدث 
الاعتراف العميق المتبادل بينهها ٠‏ فإن ذلك يكون طريقا للحس والفهم 
والشعور المشثرك » بحيث تشعر ١‏ الأنا ؛ lal‏ الآخر . ويشعر الآخر 
أنه و الأناء ولا تكورن هناك فى خطرة متقدمة - لاوأنا) 
ولا « أخر » . بل نحن ١‏ الجماعية ؛ , وانتهاء الشاعر ىما هو واضح 
من الدبوان للفقراء وللجماهير وللشعب . 

المكون الثالث النشط الفاعل فى أكسير رژ ية الشاعر هر كيمياء 
التحريل ؛ عملياث التحوبل ؛ فللحلم كيمياؤه . وللجنس 
كيمياؤه . وللحب كيمياؤه . وللتفاصعل الاجتماعى كيمياؤه ؛ 
وللخيال الشعرى كيمياؤه ؛ هله الكيمياء هى معاملة خحاصة لعلاصر 
التفاعل من خلال عمليات نخاصة . الأداة المخاصة فى الرؤية هنا 
ليست التبريد ولا التكليس ولا التشميم ولا التمخثبر ولا التخمس 
ولاغير ذلك من العمليات الكيمائية ؛ العملية الأساسية هنا هى 
الإحاء والاحراق والإذابة والصهر . وذلك بتأثير المادة الأساسية 
الفاعلة | ولى فى رؤ بته وهى النار . هله الدار تحتاج عند مرحلة معينة 
. إلى الاه » فيكون الدم ونكون الحرب ‏ الثورة ‏ التمرد ‏ نجطيم 
القيود . والعملية فى جوهرها عملية بحث يقوم بها الشاعر عن ذاته 
وشخصيته المميزة من ناحية » رن الشخصية القومية العامة الى تضم 
كل الشخصيات من ناحية أخخرى . إيمانا من الشاعر بجودة المسدن 
العرى وأصالته . التى تخفيها عوامل تارجخية وسلطوية ممتلفة . 
الخيال الشعرى وأيضا الحسى القومى الوحدوى » بل وأيضا 
العمليات والنشاطات الأخرى الفاعلة فى ر الحلم ‏ الحب والشبق ‏ 
الكيمياء ) ؛ هذا المكون هر الإبداع ؛ هر الكتابة > وهر العنصر 
الاخير الذى نختتم به هذه الدراسة . 
۳ س4 ب الكتابة : 


الهاجس المسيطر عل الخيال الشعسرى هنا كما رأينا هر هاجس 
الصراع ؛ فيه يكون التطهير . وبه يكون نفى التخلف . ونحقيق 
| الذات . والكتابة ذاتها نوع من الصراع ؛ صراع الكاتب مع ذائه ومع 
كل العوامل الى J ld‏ إعصاطه وقهره ‘ وصراع مع عملية الكتابة ذائها 
أثناء فعل الابداع . ثم صراع من أجل نوصيل نوائج هذه العملبة إلى 
الآخخر . الوجه الآخر الضرورى لعملية الكتابة . شلال ذلك تكون 
الكلمة و هى الوجه الاحر للواقع - العمل ٠‏ وأن لا نري الصلة بين 


٠‏ الحلم والكيمياء والكتابة 


الوجهين , يعنى أننا لا نرى الواقع , ولا اللغة . وعل هذا يكون كل 
ما يربط الحياة العربية بالممارسة العملية إحياء للعمل وللكلام فى أن ٠‏ 
فليست المسألة إذن أن نفاضل بين العمل والكلام . وإنما أن نخلق 
التكامل الحدلى فيها بينبها ,(85) . ۰ 
كتابة القصيدة عند عفيفى مطر فعل خخاص من أفعال الحياة » إن لم 
يكن هو أكثر أفعال الحياة خصوبة وعمقا ؛ فالشعر مثل التصوف 
والخبرة الديئية والخبرات الفية الأخرى العميقة. وكل حالات الهدس 
والكشف والابداع ‘ إيغال فى الداعل ہدف فهم الداحل واخارج ‘ 
الغمار فى الذات ببدف نحديد علافتها بالخارج وتعمقها ؛ نوع من 
التواصل والحدل بين الذات والذاث . وبين الذاتث 
الجديدةوا موضوع ؛ إن الشعر هنا د کالیلم mm f‏ ترق wl Ul aly‏ 
قبل ( ومع ) مصارعة واقم الخارج 590*) . بريد عفيفى مسطر من 
القصيدة أن تكون مفجرا لركود الواقع . ولخما فى سكونية الخيال ؛ 
والواقع عنده مرتبط بالتاريخ ‏ والخيال مرتبط بالذاكرة ؛ رالشعر 
مرتبط OOD lL‏ . القصيدة هنا تكون بمثابة الاختراق . اخشراق 
يتجه إلى الواقع لكنه يبدأ باللغة ؛ : فاختراق وصابة اللغة ورسوخحها 
حتم نفرضه ضرورة التطور وحركية الإبداع:** إن الكلمة عند 
عفيفى مطر ١‏ ليست مجرد أداة للترصيل , فهو يخلع عليها فداسة 
التكوين ely‏ ليصعد سا إلى مرحلة الغقاء والخلق OL. AYE‏ 
الشعر هنا يكون مثله مثل كثير من ألعال الحياة » جدلية هدم وبناء ؛ 
هدم من أجل البناء ؛ ثم هدم البناء الميد كى يؤْ سس عليه بناء أفضل 
نه ؛ #رفمن حطام الوافع » وفردية الأشياء . وتفككات العشاصر 
والعلاقات , وإعادة صباغة كل ذلك » وحلق المسافة الشعرية بيا 
نخلتق الفجوة والموة » الى يكون العبور عليها هو الدهشة وفرح 
dl) Ley‏ والذاتية ؛ وهذا نحرير للحواس وتحرير للممارسة 
الإنسانية فى العام » وإعادة نحديق فى المسلمات والثوابث ONG‏ 
d‏ شعر عَفيهى مطر تكون بداية pel‏ قراءة والحلم ذائه قراءة ١‏ 
وحباية اخم ٠ bol J‏ رتكون العودة للتراث قراءة ۽ وظهور الشمس 
فراءة » خروج الئاس قراعة . ملاحظة الواقع قراءة . كها أن العش 
يمكن أن يكون نوعا من القراءة مثلما يمكن أن تكون القراءة نوعا من 
العشق . 
للعشق واحدةٌ 0 
أرأيت التفاف العباءة !! 
تبغ وجوامٌ يصاوله . الكحل واللهب المتوقدٌ 
نحت النطاقين يبتدران القراءة 
والشاعر اقتعد الأرض وهى على 
هودج خشب teint‏ الشمس ally‏ عن 
برعم موجة ‘ وهى ننصت ‘ ١‏ 
نرمى الستائر وردا من الظل والئور فوق الحوائط ؛ 
والأرض مُشتبّك من غصون 
الدوائر والورق الزخرفى 
اشتباك من الشجر المتوهم يسْتَالف الطير 
هز الغزالات » أحصنة الرجز , العرى نحت 
A۳‏ 


شاکر عد الحميد ٠‏ 


السماء الوسيعة , 
من قصيدة ( لا الرابية ولا النجم ) 

يقابل الشاعر هنا بين dle‏ الغزلان وعالم البشر ؛ بين غزالة 
الصحراء وغزالة أدمية ١‏ أمرأة يوحدها الشاعر بغزالة الصحراء ‘ 
فتكرن هى غزالة الصحراء . وقد جاءت بخفتها وجمال عينيها ورشاقة 
جسمها ١‏ لتحل فى هيئة أمرأة يعشقها الشاعر , تبادره بالقراءة بعينيها 
اللتين تومضان خفية تحث النطاقين . فيشئعل الشاعر كتابة , وتتشكل 
dye‏ من الكتابة البصرية النى تبط بها عوالم من الظل والنور . کنابات 
نتكون من عوالم الطبيعة ( الشمس - الماء ‏ الغزالات - الغصون _ 
الطير السهاء الوسيعة ) ومن عولم أشياء اصطعها الإنسان 
( الستائر ‏ الورق الزخرفى ) لكنها تتحول إلى عالم من الأشياء الحية ‏ 
فالورق الزخرنى الذى رسمث عليه أشجار بتحول إلى شجر حى 
ينب بالأخضرار . يستألف الطير كما فعلت اللوحات المنفنة فى تاريخ 
الفن التشكيل . وتتداخل العوالم فيمتزج العالمان الطبيعى والصناعى 
وتتكون حالة شاملة من التشكيل الحمالى للوحة حية . واللوحة هنا 
منظور إليها من خلال عيون الحبيبة/ الغزالة النى ترئو وتحدق . إلى 
عينى الشاعر وقد اقتعد الأرض بينها هو ينظر فى عينيها . يقرأهما , 
فنتشكل عوالم وتدب الحياة ل الطبيعة الصامتة . ومن خلال هذا 
التفاعل اليد بين قراءئين تكون الكثابة . هنا يواجهنا الماه ممترجها 
بالنار بالدم بالعشق بالحرارة » بالدبيب بالط باللون , وبالدبيب 
الناسغ المتوهج فى عروق البشر يستقدم الحياة ويستقندم التلافى”: 
عرس يتجسد مارج اللوحات a‏ باطن التوهم ‘ hes! Js!‏ 
الخيال . لكنبها فى جمبع الحالات نجعل الكتابة / العشق حفيقة حية 


لا تفبل النفى أو المجادلة : 
i lk‏ الخضرة الغامضة 


تكتبيننى على التراب فتمحوه الريح + وأكتب الثراب 
علبك وأدفن نفسى فيه حضارة عش مطمورة 
للشمس والريح وقراءة البشر 
من قصيدة ( امرأة تلبس 
الأخضر دائها ورجل يلبس nae‏ أحيانا ) 
يفارن الشاعر هنا بين حالسين متكاملئين من الكتابة . برغم 
تعارضهم| ؛ فوجود إحداهما شسرط لوجود الأخرى . وإن ظلت 
أحداهما أكثر بقاء أو خلودا ؛ أو ظلت الاخخرى ASE‏ خفاء وهروبا , 
امرأة الحلم . خضراء العينين ٠‏ شمس الحلم الخضراء . رعندما تبدأ 
كتابتها للشاعر . عندما تبدأ زبارتها له » عندما تراوده فی حلمه . 
يكون حضورها سربعا كالحلم يمرق فى جوائح الظلمة الداكئة ؛ يكون 
رصاها له حضورها أمامه مثل حضور الكتابة التراببة عل أرض 
تناوشها الربح السريعة العاصفة ‏ أما كتابته لها فهى كتابة نحتية ؛ 
كتابة نمتد إلى الأعماق ونقيم فى الأعماق » US Le CHASM arty‏ 
تنتظر التماثيل المطمورة مئذ IYI‏ السنين من يكشف عنها . الكتابة 
هنا ليست كتابة سريعة ولا عابرة ولا ترابية ٠‏ بل كتابة يمتزج فيها ماء 
عجن مادة الثمائيل بنار إحراقها الصناعية . أو الطبيعية الكامنة فى 


VA 


باطن الأرض . الكتابة الأول غضى > والكتابة الثانبة تننظر الكشف 
عنها ١‏ وهذه الكتابة الثانية لا غنى هما عن الكتابة الأرلى » لأا كتابة 
ها وبها وعنها ومنها . وانتظارها دائم ها وبحثها لاهث عا . لأا 
كتابة بالحلم وعن الحلم وفى الحلم . ومن خلال خطفاته يكون بروق 
الفصائد هى كتابة عن العشق أو عشن من خلال الكتابة . وكل 
الحالات فى الشعر قائمة ١‏ فهناك كتابة العشق وعشق الكتابة وكتابة 
عشق الكتابة وعشق كتابة العشق . كثابة وعشق يصسح وسيطهما 
pal‏ + حجر الولاء والعهد ؛ الشعر . ذلك الذى كتب له الشاعر 
القصيدة النى نكاد تكون سيرة ذائية وشعرية له . وهى قصيدة ٠‏ غنائية 
حجر الولاء والعهد ؛ : 

من يرحم الحجر المقدرٌ لغوايات انبمار النصف 

أسنان الرباح مبارد البحر الدؤوب ؟ 


pad ae OS OSE OE DATO OFS DOHA OS 


ها هو الحجر الموطا للمطر 
تتخدّد الشمس الثفيلة وجهه ويشيع من 
diy pall ipa Yo‏ 
ومسيرة اجر استقامت وجهة مفتوحة 
للطحلب البرى والكيمياء والملح المقطر 
والتحول فى الأصابع aaa ...٠‏ 
هاهو الجر الملك للبشر 
نار تبجس أو مياه mosis‏ 
الصورة البصرية المنشكلة أمامنا الآن هى صورة تتراوح بين ذات 
ومبوضوع . اللذات هى الشاعر وهو بخاطب تفسه من حلال 
الموضوع , الذى هو الحجر المرجود أمامه . فى مكان مفتوح شاسع 
تتقاذفه فيه عوامل الطبيعة المختلفة , من عصف مبمر ورباح مسعورة 
وبحر هائج الأمواج . ويتوحد الشاعر بالحجر. فيكون هو أيضا 
معرضا لكل أنواع ثورات الطبيعة . لكن إذا كانث الطبيعة المهاحمة 
لحجر الصحراء طبيعة خارجية فإن الشاعر هنا بتعرض أكثر لثوراته 
الداحلية ؛ للغوايات ؛ فيقع بين شفى رحى الصراع بين قوى تجذدب 
رفرى تبعد ؛ فوى نجىء وتضغط وفوی نروح ونشد ؛ PIs God‏ 
داخلية وفرى صغط خارجية . أثناء وقوعه بون هذه الموجاث الصراعية 
يتساءل الشاعر عمن يرحمه . فيبدأ الشاعر فى اكتشاف ذاته بشكل 
أعمق ؛ ليس هو حجر الصحراء المنعزل السالب المتروك نهبا وضحية 
لعوامل الطبيعة . بل هو حجر فاعل ؛ حجر يأخذ ليمعطلى ويعطى 
أكثر نما باحذ ؛ حجر قادر عل التغيبر والتحوبل . هنا يكون الترحد , 
gl‏ للشاعر مع حجر الفلاسفة ٠‏ وتبمر على الحجر الأول أمطار 
السهاء ؛ Smif‏ الشمس جرانحه فيتحرك الحجر . يصير أداة طيحن . 
ونحويل ٠‏ ومثلما نحول الطاحونة الفمح إلى دقيق كذلك يمول الحجر/ 
الشاعر هنا عوامل الطبيعة وقوى الغوايات الى مادة للمخلق والتكوين 
والإبداع gmt.‏ الشمس وجه الحجر لوحهه ٠‏ بمسيرئه فى اماه 
pas‏ التحويل ؛ مادة التحوبل ٠‏ الية التحويل ‘ يتحول إلى حجر 
فلاسفة ( الطحلب البرىء ‏ الكيمياء ‏ الملح المقطر ) أداة صاهرة 


ونافعة للبشر . تكون المواد الأساسية للتحويل ونحربك الخيال 
الشعری » هنا فى هذه المسيرة هى ( نار تبجس أو مياة تنفجر ) وهما كما 
ذكرنا العناصر الأساسية للدخيال الشعرى لدى عفيفى مطر . 
يتحول الحجر هنا إلى مساحة فضاء شاسعة وفاعلة مفتوحة 

للطحالب البرية وللشمس وللماه ولكل كيمياء وعمليات المزج والصهر 
والتحويل . الحجر موضم الكتابة القديمة , الكتابة الاردوازية , 
الكتابة المسمارية واهيروغليفية القديمة , يتحول هنا من أداة مستقبلة 
سالبة يقع عليها فعل الكتابة إلى أداة إيجابية فاعلة ومؤثرة ؛ 

من يرحم الحجر لمحب حت ذاكرة الطفولة صهوةٌ 

أو فى قرابات الصبا Cal‏ الأليف 

غير القصيدة ؟ 

من سواها 

حون يدخلها الحجر 
منكشفا عن وجهه الحجرى لم يفيم فيها !! 


حجر الكتابة هو صهوة الطفولة , ذكريات الطفولة » لوحمة الكتابة أيام 


التعلم الأولى فى الطفولة . مهرة الطفولة التنى امتطاها الشاعر فعبر بها , 


وعبرث به إلى الصبا . م هوبيث الصبا الآليف , البيث السكن الذى 
سكنه الشاعر » أو البيث الشعرى الذى سكن فى الشاعر رسكن فيه 
الشاعر وعاش فيه زمناً طيبا . تشكل Gly SLI) ade‏ مادة خصبة 
لإبداع الشاعر . وفيما بين الطفولة والصبا الأرئات الحميلة الماضية 
والحلم المراوغ المخاتل المعاود سرع الانفضاء . تلك الذكريات الفي 
تحضرها الأحلام إلى دائرة opal‏ كار من غيرها ؛. تلك الذكريات 
المنسية والمكبوئة التى تتفجر عبر الحجر ( الشاعر ) . ولرق حجر 
الكتابة ray‏ الشاعر صهرة ويكتشف أن هذا العصف الدال 
المنهمر ؛ القصيدة 6 هى الوسيلة الوحيدة المناسبة له لال حركة 
مقاومته لكل أشكال 0 الارجى , والقفصيدة فد تكرن مرجردة 
مكتوبة طازجة مهيأة فابلة للكتابة ليست فى حاجة الى دخول الشاعر 
ها ؛ بدخلها ا حجر فنسکن فيه وتكتب فوفه ومن خملاله ؛ ليست هی 
التى تدخخل المدجر بل هو الذى يدخلها وبفيم فيها . القصيدة موضوع 
للدخول . موضوع للفعل ؛ موضوع للعمل » ليست سهلة ومتاحة 
إلا لمن يدخخلها ويمتلكها . لا ندين إلالمن يعرف سرها المراوغ : 
والحالة هنا ليست قابلة لتأوبل واحد بل عدة تأويلات . فربما كان فى 
فول الشاعر بأن القصيدة هى رحمة للشاعر أنه يحتاج أن يكون مائلا لها 
متصفا بحجرية الوجه . صلابة الوجه . والوجه هنا قناع الشخصية 
أو علامة علبها . الشاعر يهب أن يكون صلبا مثل القصيدة ٠.‏ ومن 
خلال صلابته يصل للرحمة المقابلة للصلابة ؛ « فلافسر لا لشىء 
إلا لكى أكون رحيها ؛ كها مال هاملث . أو رما معنى الصلابة هنا هو 
معن صلابة موقف الشاعر وصلابة شعره » وربا كان معني الصلابة 
هو هذه اللعْة الشعرية الشبيهة بالتمثال الذى بشق الفضاء فى حالات 
كثيرة عند عفيفى مطر , لأنها مدببة ومفتحمة ؛ وربما كان معنى الحجر 
( الشاعر ) هو الذى بدحل القصيدة وليست ( الفصيدة) هى الى 
تدعل . إشارة إلى إفتناعات الشاعر الخاصة حورل نظرية الإبداع فى 
الشعر . فالشعر معاناة وافتحام ودخخول انفعالى pity‏ وجسدى إلى 
عالم الكتابة . وربما كان العكس صحيحا أيضا . أى أن دخول 


+“ انع لص دد 


الإنسان إلى مكان فد يكون لأن هذا المكان يتسع له ؤربما يتسع لغيره » 
كما أن دعوله إلى هذا المكان يعد أسهل بطبيعة الحال من دخعول المكان 
إليه ٠‏ فالشاعر يدحل فصيدئه لأا جاهزة ومهيأة له . أى lal‏ تكتمل 
بداخله بطريقة تلفائية وطبيعية وما عليه إلا أن يكتبها » لكن هذا 
المعنى يتضمن بداخله نقيضه أيضا ؛ فقد يعنى ذلك أن ماقبل الكتابة 
( ماقبل الدخول ) أكبر من حالة الكتابة ( حالة دخخول الجر 
للفصيدة ) » وأن ما يتحقق eke‏ كتابة هو أفل ما هر موجود منها حمالة 
وإحساسا ؛ وهذه كلها احثمالات قائمة رهى تكشف عن عمق النص 
عند عفيفى مطر واتساع دلالته , 
593 وجه حصاتك الصِوَّانٍ أعلكها 
Ls en ACE‏ 
أرميت على وجوهك فى الفلاة ‏ 
طرق التحير , ٠‏ لبأة سرية فى وتسفر 
حينها سَمْيتك الحجرٌ Smet‏ 
باشعر , واستدْبرت أحلام الصبا وروداه ؛ 
الشعر هنا سيرة ذاتية ؛ محاولة لكشف أعماق الذات وتحقيقها . 
كانت صحراواث الحياة ذاث شمس وطرق مغيبة ( نيه ) وظمأ . كان 
السعود صعب المرئقى , هذا الظامىء الجائم el‏ المستكشف 
المستطلم الفضرلى لهم والمعرفة يتقلب ببن الأيسام والحرادث 
والفضول والخبرات 6 كا ينغلب الحجر فى الفلاة فى يوم ريح شديدة 
ععاتية . تفتحت معه ظرق التحير . والتساز ل وصدم اليقين ٠‏ 
والدهشة والحيرة والانبهار . والأسرار الى تفتحت معه . ترمضص 
وفضى وختفى لتعود فى أشكال أخرى متغيرة . هذه الخيرة الكلبة 
الفنية شبه الصوفية هى خسرة خخلق إبداعية تلاحظ فيها الذاث 
أعماقها . وتتأمل باطنها وتسكئه اسرارها . رائحة Ai jay cA‏ 
pl! sus‏ وقواء الأيام ؛ كلها نمىء ونتشكل AM‏ عوالم مثمايزة من 
العناصر ؛ انى يكثها الحجر ( الشاعر) ؛ ثم تخرج من وحبوك 
مشكلةٌ كلمات چ بدو فيها الفوضى المنظمة والنظام الفوضرى : 
رسيت الاقامة فيه هر ولة التشكل 
nn‏ 
صمتاً ثقيلاً . 
أن ر دمى el‏ و المسكون 
peer‏ 
وحين سميتٌ الفواصل فى الكلام , 
١ Law‏ وأعلنتٌ الإقامة فيه سمي الظلامُ 
نجرأ نحاسياً رفوه بندقية pe‏ 
easly‏ تفعيلةٌ الرجز المراهق بانتشار 
الوجه فى جو ع الزحام 


وأقمت فيه 1 


هذه كتابة عن الكتابة » هذه كتابة عن تاريخ الكتابة ٠‏ كتابة عن 


\Ae 


شاكر عبد الحميد 


كيفية نطور الكتابة لدى الشاعر فى مراحل مختلفة من مسييرته 
الإبداعية ‘ ما بين مرحلة كانت هى مرحلة الاقتداء والمتابعة والتعلم 
من الآخرين . مرحلة كان فيها الشاعر هو الظل/ الرماد/ الأثر . 
« وللمت الرماد . . . . طعمته كسرا ولذت به » حين كان يظن هذه 
مرحلة » هرولة التشكل » ؛ ححيث کسانت الفرضى المليئة بالكلام 
« صمنا ثقبلا » كما يقول الشاعر . لكن هذا الصمت ما ليث أن 
انفشع حين بدأ الشاعر يطلق أسهاءه الخاصة عل الأشباء ؛ حين بدأات 
تتکرن dole! cal J‏ وقاموسه الخاص وتتشكلان ‘ بدأ هنا يسس 
الأشياء بمسمياتها الحقيقية . حين بدأ ينظر إلى الشعر والشاعر على أنبها 
شىء واحد ‏ لا انفصال بين ما يقوله الشاعر وما يكون عليه . هو 
حجر كما أن كتابته أحجار أيضا . أحجار نكتب عليها الاشعار 
ونحفظها فتظل قائمة بارزة غير مطموسة . بدأت رؤيته للعالم تتشكل 
وتنبلور ؛ عالم العلامات بدأ يعنى أكثر ما يشير . فالنجمة النحاسية 
وفوهة البندقية « يقابلان الظلام/ الظلمة/ العدوان/ القيود/ القهر/ 
كل ما د الئاس : الزحام /الجوع الذى ينتسب إليه الشاعر ومئه كان 
وبه OS‏ . أطلق الأسماء الحقيقية عل الأعداء والأصدقاء ۴ وأحلام 
الطامعين وفتال الأهل وكل ما يحدث عل أرض الوطن , هنا أصبح 
الحجر أداة عاكسة وخالفة من خلال الكتابة لكل هموم الشاعر وقبلها 
*موم الوطن . يكتب سيرة الشاعر الشعرية والحيانية كما يكتب السيرة 
العامة المحيطة بمسيرة الحجر : 
ب 

مشبوبة خطوائه من نحت ذاكرة الطفولة 

لا يكف عن التخلع من مقالعه . وليس يكف هن 

حرث البسيطة والقصيدة . 

ليس من حى بجلجل صونه براسم هدم 

لمباغتٍ للقبيلة غيره . 


يتعرف الشاعر القصيدة والقراءة والقبرة والشعر » الكتابة ٠‏ عل 
بلاده وعلى ألسوان خرائطها الحقيقية وعلى راباتها وعلى القسامها 
والأسوار القائمة المصطنعة بينها ؛ يتعرف أيضا الخريطة الشعرية 
المحايثة له والسابقة عليه . يقرر الهجر من خلال خطوائه المشبوية من 
نحت ذاكرة الطفولة . أن بتحرك ويقلف ويغثور ويدمر ‘ ينمرد ويحطم 
الكثير ما هو شائع ومستقر ومقيم فى الواقع وفى الشعر ه ومن هنا ينفجر 
التمرد صادما معريا من الوافع ١‏ مفككا أطره ٠‏ مستهدفا خلق راقع 
مكتئز tell‏ والتجدد ۲^ , 
AS‏ الشاعر فى هذه الفصيدة من القسم بالحجر . ببتهل له 


ويقدس ولاءه له : 

فدسث بيعته أنمت الحعلف ما بينى 

وبين حضوره السسيال 

هنا يتحول الشعر إلى عفبدة » إلى إله مقدس يقسم الشاعر أمامه 

عل الولاء له . هذه الفكرة وعمقها الترائى الإنسان أيضا . الشعر 
هنا ules‏ الإمام الشاعر ؛ القائد والمرشد والكاشف للسبيل Slay.‏ 
نصرص كثيرة يقسم فيها جابر بن حبان بإمامه جعفر الصادق . وفيها 
كلها يطلب جابر من إمامه ألا يضلله ly‏ يبديه سواء السبيل . وقد 


كما 


كان جابر بن حيان نفسه يسمى من قبل الآخرين بحجر ١‏ الغلبة » 


. ود حجر العين : وو حجر الجحاه ه(84) . وكلمة الحجر تعتى المعدن ٠‏ 


وى نرا العهد القديم ينم القسم فى قصة يعفوب ولا بان أمام كومة 
أحجار . وفكرة الحجر المرتبط بالقسم والعهد وعدم الحنث باليمين 
فكرة شائعة فى ميثولوجيا كثير من الامم ‏ وفى أغلب هله الحالاث إن 
م يكن كلها ؛ لم يكن ينظر إليه بوصفه مجرد كومة من أحجار . بل 
بوصفه شخصا أو روحا قويا أو إليها ينظر بعين اليفظة إلى الطرفين 
المتعاهدين ويذكرهما بعهدهما . وغالبا ما كان يسمى هذ! الحجر بحجر 
العهد('؟) ; 
هذه النزعة نزعة إحيائية . تميل إلى خلع صفات الكائنات الحية 
عل الأشياء الصامنة ‏ وإلى أنسنة الطبيعة وإحياء الساكن وتشكيل 
الأحاسيس المبهمة ‘ وفى الإسلام هناك قصة الىجر الأسود الشهيرة . 
ويذكر لباشلار قوله فيم| يتعلق بحجر الفلاسفة ‏ أن نع سائل 
الحكاء ... محفى نحث الحجر ؛ اضرب عليه بعصا النار السحرية 
فيخرج منه سبيل صاف ONG‏ 
كان « عفيفى مطر يدرك هذه الحقيقة . عن عفيدة فسمه وولائه 
للشعر والتزامه به كتابة ؛ 
قلت : استمع هذى إضاءاتٌ البكاء كتابةٌ 
وقراءة فى الدمع 
Lately {50‏ 
هذى غوايات الحجر 


cot‏ فى هذا المقطع وما بعده ل دال القصيدة عناصر الخلق 
والتکوین ؛ pole‏ الإبداع الأساسية لدى الشاعر ؛ فالبكاء الماء 
الدمع ينبمر فتنولد منه طافات نضىء وتشع كنور النار » عل ضولها 
يقرأ تاريخ الدمع العرى ٠‏ قراءة فى الدمع » ليست قراءة بالدمع ولكنبا 
فراءة فى « الدمع » و ٠‏ حول » اللدمع ومن أجل نجفيف الدمع . 
إضاءات الدمع نجعل قر اءة الدمع BEE‏ . الدمع /الماضى /الحاضر/ 
الواقع /الهزائم /الهجمات /البربرية /التفكك يحفر على الذاكرة فيقرأه 
الشاعر دمعا ويكتبه شعرا . ویلشزم بحجره الخاص بشعره » 
بشخصيته . بسيرته التى فرأها واستشعرها وفهمها وأدرك من خلاما 
عمق ولائه لقسمه . ثم هو ينادى عل حجر الفلاسفة ؛ الإكسير . 
الوحدة » أن يكون أداة لتقوية الإرادة ولم الشتات . بناديه أن يكون 
أداة تحويل للواقع ؛ تعبمر عليه الأمطار فتخترقه . إن الشاعر فى 
lls‏ القصيدة بنخيل كما لو أن الحجر الصامت الذى كان موجودا فى 
بداية القصيدة فد تحول إلى عكس صورته . حجر حفيقى pag‏ عليه 
الأمطار مدرارا نتحدث فى صفحته الثقرب فيتحلل ويتفكك . 
ويستمر هطول المطر حن + الليل وتنعصف فيه الرياح اللامية , 
بالوضع الراهن القائم المهين له . إنه يتحول إلى نار وتتفشح شفوق 
البرق فتندفع مها نيران وأضواء تصارع الظلام وتبدد الظلم . حيئيل 
يكون هذا الحجر حجرا حفيفيا بمكن أن يتوحد معه الشاعر الذى 
أصبح حجرا حفيقيا والذى أصبح شعره أيضا حجرا حفيفيا ٠‏ نصير 
كل الأحجار ( المعادن ) أحجارا حقيقية فاعلة ومؤثرة. من خيلال 
بوابات السرق بندفع الكلام كصليسل السيرف ١‏ صلصال الكلام 


النحتى البارز كالتمائيل الصرحية . الكلام الحاد الصلب الذى يعيد 
أحلام الشعراء القدماء , أحلام المجد القديم ؛ أمجاد الأحلام وأحلام 
المجد . ومن شظايا الصمت ونثراته يبدأ الحجر مرة أخرى فى تكوين 
صيغته الجديدة ٠‏ شكله الجديد . يخطو خسطرة كبيرة فى انساع 
الكون . خطوة بدأ بالنجوى ثم الإعلان . انه بجمع من الفنوق 
والشظايا والتناثر أية كاملة متكاملة تعلن ولادة الشعب الواحد ومجيئه 
الوشيك . وليست هذه القطوة الكبيرة إلا tt‏ عملبات أخرى 
كثيرة من الهدم للتقاليد البالية ٠‏ تقاليد القبائل المنمزلة . ولقواق 
الشعر والمفصائص التقليدية له . لقصيدة القبيلة ولقبيلة القصيد: . 
كلام القبيلة لم يعد كافيا . ألوبة الكلام المتفجر من الحجر نسعى 
لنفيه . 


الكلام كما يفول ابن عر ١‏ صفة مؤثرة نفسية رحمانية مشتقة من 
الكلم وهو الجرح . لهذا قلنا مؤثرة ؛ كما أثر الكلم فى جسم 
المجروح 5 Jyh‏ كلام شق أسماع الممكنات كلمة « كن › وما طهر 
العالم الا عن صفة الكلام ,910 . 

يكرن الكلام عند عفيفى مطر slat‏ خلق وأداة Je food‏ ( وأنذر 
عشيرتك الأقربين ) وأداة صهر وأداة نحويل وأداة إبدا ع وفعلا إبداعيا 
ely‏ إبداعيا وحمالة عشق ووسيلة كشف لما هو مكتشف', ولا هو غير 
مكتشف ء لما فيل وما لم يفل . يكسب الكلام كثيرا صفة الترحش 


فيكثر الحديث لديه عن د سعلاة الكلام » ؛ غول الكلام المتوحش ١‏ 


الذى يظهر ويخيف ويفترس « وكذلك عن ١‏ الوحش الكلامى المدجج 
بالكوفى والنسخى ٠‏ . فكرة ارتباط القلم بالسيف واللسان والمنط 
والفعل موجودة » دالهافى قصائد الديوان DALY pate‏ وأنذر عشيرئك 
الأقربين » . ودائها هنا صور الحماس وكرامة الأعراق والحمية ومناء 
الكتابة واستلهام التراث العرى . وآبات القران حاضرة بشكل كثيف 
عبر صور القصائد , وهو يؤكد دائما جدلية القراءة/ الكتابة .. وثمة 
ما يشى أححيانا بأن القراءة قد تكون سالبة لأن القراءة قراءة لما انتجه 
الغير , 

أما الكتابة ففعل إيجاى مبادىء خاص فعّال متوجه . فيه الشعور 
بالملكية والتفرد ٠‏ تبدو الحروف قيمة فاعلة 6 علم الحروف أحد العلوم 
الأساسية فى التصوف وف الكيمياء القفديمة . الحروف لا دلالاتها 
الرمزية الخصبة كبا أنها المواد الأساسية البانية للكلام » « الحروف أمة 


من ell‏ حاطبرن ومكلفون » . يحضر هذا النص القاص لابن . 


vila JOY‏ قراءة ؛ لعفيفى مطر. فيكشف عن نظرئه الخخاصة 
للحروف كاداة إظهار للمخفى وخلق وإبداع للخبراث الباطلية 
العميفة . الحروف أمة من الامم , الحروف كائنات حية . الحروف 
متسزج وتتخلق ونشكسل العناصر الأساسية للحساضسر 
( الواقع / الكلمات ) والماضى ( الذكرباتث/التراث ) . ثم هى 
تصبح بعد ذلك معادلة للوجود وأداة لنقل الرؤيا ( الكلماث ) . إنها 
مثل الكائنات الحية يمكن مخاطبنها وتكليفها وجعلها قادرة عل تقل 
الأفكار والمشاعر والأحلام ؛ هذا حت مبذا المعنى البسيط 
الخاص الذى لا يتطرق للا بعاد الصوفية . الدلالية الرمزية للحروف 
تحضر الحروف والكلمات فى BF Ol ory ple wi JSS‏ 
شعر عفيفى مطر . هذه الخبرات مع خبرات حياته الخاصة نشكل أداة 
من الأدوات الأساسية الاخرى الفاعلة فى شعره : 


جيم و المسصياء وانجياية 


هل هول Gee fst‏ من صمت النار بين 
غلاف الكتاب وفلافه الآخر ؟ ! 
والأرض : كتابٌ المسافة وكتابةٌ الافق , 
والوحش الكلامئ المدجُجُ بالكو والنسخى 
مندلع فى & py‏ المخطوطات 
يبخفى وجهه السرى فى خشخدة الكافد 
ورائحة الرقوق وكثافة الرشاقة فى 
موت الظباء ولكهة الحلود القديمة 
ويعلن حضوره فى طعم الخبر والماء والصمغ 
ويسافر فى صوت الربح المفيم فى قصب الأقلام , 
أتذكر محلاة المَبِكِ النحاسيةً 
ومجمرةً الرمل وريشة النسر ؟ ! 
من قصيدة ( امرأة . . . إشكاليات علاقة ) 
ما يحدث فى هذه القصيدة هو شبه تنويع أو نغمة مصاحبة لنغمة 
قصيدة غنائية و حجر الولاء والعهد » . ولكن ينا كان الشاعر فى 
د حجر الولاء والعهد ؛ ينحدث عن تجربته الشعرية » وبشكل عام 
عن تجربته الحيائية وعن علافته بالكتابة فى شكلها العام » فإنه هنا 
ينحيدث بشكل خاص عن علافته بالكتابة العامة وبشكل عام عن 


' كتابئه اعأياصة ؛ هنا يتم تصوبر الكتابة النى نمت تنشئته عليها DAS‏ 


كانت بمثابة الوحش. النارى المدرع بأسلحة من الحطرط الكرنية 
والنسخية › بندلم كالئار من ثقوب المخطوطات 4 wt‏ هدا الرحش 
وججهه ( كذلك فارىء هذه المخطوطات ) فى خشخشة الكافد 
( القرطاس - الأوراق ) . ورائحة املد وطعم احبر والماء والصمغ ‘ 
وغبر ذلك من المكوناث الشمية والبصربة والسمعية والتذوفية واللمسية 
النى يخْفى من سعلاها وحش الكتابة القديمة وجهه . ويحضر أيضا عبر 
الذاكرة . تصمت النار ء الزثير , الرعدة . الصعقة . أحيانا يكون 
صمت الكلام أكثر تأثيرا ووفعا وأوسع مدى من صمت هله الثار بين 
الغلاف الأول والغلاف الأخير للكتاب . هنا لجد أنه حتى خبرة 
القراءة الأولى كانت الثار هى العنصر الفاعل فى فعل الكتابة » وكانت 
الأرض أيضا als‏ الكثابة للمسافات والناس والمكان متسم فسيح 
مفتوح الأفق هنا نتاح للوحش الكلامى الحركة وتصوير الكلام 
كوحش هنا يعنى أن القراءة كانت مرتبطة بالخوف . أن هناك حالة من 
الصراع كانت نحدث خلال البار وتظهر فى ليل الطفل فالوحش كان 
مدججا بالكوفى والنسخى وبكل القديم . القيم التصويرية للخط 
العربى هنا عالية : الخط العرى كان ومازال تجديدا فى رسم الحروف 
والكلمات النى تشع بدلالات معينة وإن كان التجديد كثيرا ما كان فى 
انهاه التعفيد « بدابة التذكر هى العنصر الحاد فى التذكر , ثم نان بعد 
ذلك ذكريات أخرى أكثر حميمية ؛ يتذكر أشجار الزنجار ورائحة 
التراب ol all Sy‏ والنحو القديمة ؛ بردة البوصيرى وحمرة الخروف 
الملونة فى كتب الطب الدينية القدية ؛ ألفية ابن مالك وشارحها 
وإيقاع الرجر فى مشى اهمال ١‏ أول البحور العربية التى تم الإنشاء 
عليها » «ذلك أول المهد بأولباء نعمتى : . هذه بدايات الشاعر 
الثقافية الأولى . فإذا كانت د محنة هى القصيدة » نمثل gpl) WEG‏ 


AY 


شاك عبد الحميد 


الإبداعى للشاعر . فإن « امرأة إشكاليات علافة » تتضمن تاريما 

ؤثرات الثقافية الأساسبة الأولى لدى الشاعر » الثأريخ فى القصيدة 
الأولى هو تاريخ للكتابة الثائية ؛ هو تأريخ للقراءة أو على JIN‏ 
للمرحلة الأولى منبا . وليس هنالك من فراف بين التأريضين . كذلك 
فإن تصوير الشاعر لشراسة وحش الكلام / الكتابة يسوحى بمسئولية 
فهر » فالكتابة تتضمن مسئوليات تصل إلى حد الرعب ونصل إلى حد 
القداسة . شكل الوحش الكلامى الدارى الذى تلقاه وعى الشاعر ل 
مرحلة مبكرة من عمره . ربما كان هو المسئول عن محاولاته فيا بعد 
لحه ايم هذا الوحش . والانتصار عليه بالكتابة الفسد ومماولة أن 
تكون الكتابة مشاببة لفعل كسر القيود والئحرر من أصفاد الرحش . 
ومشاببة لفعل الطيران ولمنطق الطير برمريته وحريته ؛ كتابة تحاول أن 
تفرح من حدود الكتابة/ الخط إلى افاق وعوالم الكتابة/ التكوين / 
الشكل/ العالم الطبيعى . اللذى ينطلق من أوراق شجر الافلام / 
الخطوط إلى أشجار غابة متكاملة حية من الحباة والفعل والإبداع 
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والكتابة » غابة تتفاعل فيها كل الكائنات . ولكن ربما كان هذا 
الوحش مازال موجودا فى أعماق الشاعر ؛ إذ إنه يعاود الظهور عل 
هيئة بعض أشكال الكتابة الشعربة ( المفردات والصور ) النى نظهر 
كالرحش المدجج فى هذا الديوان , والتى نمتاح من الناقد والقارىء إلى 
قهرها ى) فعل الشاعر عندما قام بقهر ذلك الوحش القديم , لكنه لم 
يفتله ٠‏ بل يوشك أحبانا أن يتوحد معه بطريقته الخاصة فى الكتابة ؛ 
من أجل منازلة هذا الوحش الرمزى الواقعى فى الوفث نفسه الذى 
بكل الاسلحة التى يجمع بيا عامل الرمزية ؛ فكان الحلم . وكانت 
الكيمياء التحويلية » وكانت الكتابة : وكان العشق . والعناصر كلها 
برمزيتها نحيل إلى عالم الواقع , عام شديد الخصوبة والتفجر . ونوحى 
بالأمل فى التجدد والخلق والتكوّن الجديد . وتشير أيضا إلى قدرات 
الشاعر المعاصر رأحلامه بشهر الوحرشس القديمة , 


NST ؛ المرجيع السابق » ص‎ hy wl fo det (16) 

, 15# AE صر‎ ed (10) 

(et i)‏ الدين بن عرى . الفتوحاث المكية . السفر الثالث . ثقرة 87" ( سن 
خلال سعاد الحكيم . المعجم الصوف , الحكمة فى حدود الكلمة ؛ 
بيروث : دندرة للطباعة والنشر . الما . ص ۹۹1۳ ) . 

(!1) سليمان العطار , الخيال والشعر فى تصوف الاندلس , القاهرة : دار 
المعارف . 1581 . ص 15 . 

(۱۸) يبدو لنا أن استخدام عفيفى مطر للأعداد فى صرره الشعرية, مثل استخدامه 
للكلمات العربية القديمة المهجررة أحيانا .مشل استخدامه لرسوز وأسماه 
المعادن ولأسماء المخطوط والكتابة العربية ٠‏ أدرات روسائل خماصة كالتعاويكد 
والرفى لها ارتباطاتها بالإبداع والسحر والكيمياء القديمة وبرظيفة الشاعر 
کمېد ع وساحر ومحرل وصالغ : 

Samuels, M. & Samuels, N. Seeing with The Mind's Eye, Tech (14) 
niques and Uses of Visualization, New York: Random House, 

1982, p. 33. 

. اللمع‎ ٠ السراج‎ mai ol (TY) 

(1؟) لطفى الخورى . المعجم الميثولوجى ؛ مملة الثراث الشعبى ( العرافية ) ١‏ / 
\4Ae‏ . 

(؟7) فريد الدين العطار . منطل الطير . ترحمة : a ah gle‏ 6 بيروت دار 
الاندلس 6 الطبعة الثالقة , ١484‏ , 

(1) لودفيج بائيث , رمزية الأعداد فى الأحلام . ثرحمة : شمفريث عبودى ١‏ 
بيررت دار الطليعة , 5م219 ص ۲۰۵ - ۴٠۹‏ . 

- حسن ؛ حروفقنا العربية ؛ شمسية - قمرية - نورالية‎ het pet) (TH) 
100 ظلمانة . الثراث الشعبى ( العراقية ) » ۱۹۸۵ » ص‎ 


.Fromm, E. The Forgotten Language, New York: Grane Press, (ê) 


Inc., 1980, p. 241,‏ 
(TY‏ سورة بوسفب . آية oY‏ 
¥( سيد كريم ٠‏ نفسبر الأحملام عند قدماء المصريين ؛ الفلال ؛ أكتربر ۱۹۷۵ ٠‏ 
ص 1١‏ , 
(4؟) كريسئوفر كودويل ؛ الوهم والواقع ؛ دراسة لى منابع الشعر ٠‏ ترجمة : توفيق 
الأسدى » بیروت ؛ دار الفارای ‏ 14417 ص ۱۹4 . 
(4؟) عبد الرحمن بدوى , المرجم السابن . ص 85 . 
Bachelard, G., The Poetics of Revere, (Translated by D. Russ (f+)‏ 
sell) Boston: Baecon Press, 1969, pp. 12 — 13.‏ 
Rachelard, ibid, p. 145. (۳1)‏ 


jo )55(‏ الدين إسماعيل . الشعر العرى المماصر . قضاياء وظواهره الفنيية 
والمعشوية . القاهرة : دار الفكر العرى . الطبعة الثالثة . 1۹۹١‏ › 
مس ۱۹٩۱‏ . 

(9*) عل زيعور ؛ التحليل النفسى للذداث العربية . أثماطها السلركية 
والاسطورية بيروث ؛ دار الطليمة للطبافة والنشر . الطبعة الثالثة . 
V4AT‏ ص ۱۹۱ . 

pape det (PE)‏ مطر . شرارة عل فرس الحياة والموث ( مقدمة دران عل 
فنديل ) , القاهرة : دار الثقافة الجديدة , 1415 . ص 1# , 

٠ العلمى ؛ ترجمة ليل أحمد خليل‎ all جاسئون باشلار  تكوين‎ )۴٠( 
, الطبعة الثانية‎ ٠ بيروث : المؤسسة اللمامعية للدراساث والنشر والوزبع‎ 
‘ ١49 ص‎ u AA 

(۳۹) اسه ص ۱١۳‏ , 

u* (PY)‏ الدين بن عري . الفترحات المكية ٠‏ الباب السابع والسنون رمائة ی 
معرفة كيمياء السعادة ؛ بيروث ؛ دار صافر . ص #لا؟ , 

. 51 سليمان العطار ؛ المرجع السابق , ص‎ (VA) 

(9") سعاد الحكيم . المعجم الصوق . ص 84" , 

(40) أبوريان , المرجع السابق » ص ۲۸ , 

(41) مصطفى غالب , المرجع السابق . ص LAY‏ 

(47) سيد كريم ٠‏ المرجم السابق ارس ” 

Samuels & Samuels, op. cit, p. 296. 45 

(44) نورى جعفر . فى التراث ؛ الثراث الشعبى , ۱۹۸٩/۴‏ . 

( 48 ) لزيد من التفصيلات حول الأسطورة ؛ انظر : جيمس فريزر ٠‏ أدوئيس 
أرموز ‏ ترجمة جبرا إبراهيم جبرا » بيروث : المؤسسة العربية للدراساث 
والنشر » ۱۹۸۲ . 
جابر عصفور ١‏ أقنعة الشعر المعاصر . لول / ۱۹۸١‏ / المجلد الأول / 
المدد الرابع , 
ريتا عرض ! أمسطورة الموت والائبعاث فى الشعر المرب الحديث › 
ay et‏ ! المؤسسة العربية للدراسات والنشر , NAMA‏ 

(15) المعجم الوسيط , مجمع اللغة العربية بالقاهرة , الطبعة الثالئة ؛ صفحات 
ev 4‏ هل, 

(41) عبد الحمن بدرى . أفلرطين عند العرب . ص 8؟7؟ . 

(44) سعاد الحكيم . المعجم الصوق . مس 800-1448« , 

Progoff, op. cit., p. 177.¢84) 

)07( محمد عفيفى مطر . شرارة خاطفة عل قوس الحياة والموت . صن ١١‏ . 

)81١(‏ جاستون باشلار . التحليل النفسى للثار . ترجمة نهاد حباطة » بيروث ؛ دار 
الاندلس . 18484 , 

Fromm, op. cit., ch. 1. (#¥) 

(er)‏ مد يم الفاشمى ‘ الإمام الصادق + ملهم الكيمياء ؛ بخداد ؛ المؤسسة 
السورية العرالية » 1484 , 

ele ol (04)‏ [براهيم ١‏ خالد بن يزيد ٠‏ سيرته واهتمامائه العلمية » بغداد : 
دارالشئرن الثقافية والنشسر . سلسلة دراسات رقم "56١‏ 5 ۱۹۲ › 
ص ۱۲۲ - ۱۲۳ , 


الحلم والكيمياء والكتابة 


)#8( تشارفز سوندرز بيرس : تصئيف العلامات ثرجمة فريال جبوری غزول » فی 
WLS‏ : أنظمة العلاماث فى اللغة والأدب والثقاثة . مدخيل إلى 
السبمبرطيفا ٠‏ إشراف سيزا قاسم ونصر حامد أبو زيد . القاهرة : دار 
إلياس العصرية عكلاؤةاء ص PV‏ 

(87) فريال جبورى غزول , علم العلامات ( السبميوطيقا ) مدعل استهلالل , 
فى : (أنظمة الملاسات فى اللغة والأدب والثقافة . مدخسل إلى 
السيميوطيفا ) دض ١1١‏ , 


(61) فاضصل خليل إبراهيم . Gebel ens!‏ . ص NTE‏ 

(88) ابن عرى ؛ الفترحاث المكية . كيمياء السعادة ۽ ص ۴۷۰ - 1۷١‏ . 

)04( عبد الغفار مكارى . ثورة الشعر الحديث من بودلير إلى الشعر الحاضر , 
الجسزه الارل ؛ القاهرة : افيثئة المصرية العامة للكئاب . ١۷١۱ء‏ 
ص 14؟5؟ , 

)۹١(‏ شاخحت وبزورث ٠‏ راث الإسلام ‏ القسم الثالث . ثرجحة سين مؤلس 
رإحسان صدقى الصمد > الكريث : سلسلة عام المعرقة . المجلس الوطني 
للثقافة والفنرن والأداب ؛ VT‏ ديسمبر 1919/8 . ص ١1١8‏ . 

(51) جاستون باشلار . تكوين العقل العلمى . ص ٠۲۸‏ . 

)1%( باشلار , التحليل النفسى للثار , ص #١‏ , 

. 4١ باشلار . تكوين العقل العلمس ؛ ص‎ (AP) 

Biasin, G. P. Literary Diseases, Austin: University of Texas (4) 
press, 1975, P. 31. 

Sharter, A, The Egyptian Gods, London: Rautledge & Kegan (44) 
Paul 1983, p. 142. 

( ۹۹ )م صطفی صفران › الحلم والكتابة ؛ الفكر العريى المعاصر . 1481/١١‏ ؛ 

oy 

JTW: محمد بى الماشس ‘ المرجع السابق , ص ذه‎ (VW) 

Samuels & Samuels, op. cit, P. 84. (4A) 

(54) يقول المحلل النفسى المعررف كارل جبوستاف بونج : الماسة فى حيلم المريضص 
هى تحجر الفلاسفة المرفوب فيه ؛ والبيضة هى الادة الأرلبة الفرضرية التى 
يبدأ بها عام الكيمياء 'القدية عمله ( انظر : لندزى . وهول . نظريات 
الشخصية » ترجمة فرج أحمد وأحرين » القاهرة : الميئة المصربة العامة 
للثالبف واللشر 14۷١ ١‏ . ص ١44‏ . 

)'¥( شاعت وبوزروث ‘ المرجع السابق س ۱۹۸ , 

Jung, C. G., The Spirit in Man, Art and Literature. London: (¥1) 
Ark Paper Backs, 1967, p. 8. 

(7/7) باشلار . تكوين العقل العلمى . ص ١١١‏ . 

Samuels & Samules, op. cit, pp. 96 — 97. (YT) 

eet (VE)‏ هل الكردى ٠‏ فلسفة الخيال بين سارئر وباشلار ١‏ النبصل 
( السعودية ) ٠‏ ابریل ۱۹۸۷ , 

Frager, R. & Fadiman, J., Personality and personal growth, (¥#) 
New York: Harper & Row Publishers, 1984. 56. 

, محمد محمد فياض , أحمد أمين إبراهيم . خلاصة الكيمياء غير العضوية‎ (V4) 
. ١1-1" القاهرة : المصبعة الحديلة , م1457 .ا ص‎ 

(0/) نفسه . ص ١8‏ . 

Samuels & Samules, p.217. (VA) 

Jung, op. cit., pp. 19 — 20. (¥4) 

. ٠١8 باشلار . تكوين العقل العلمى ء ص‎ )4١( 

. ۲۷۲ كيمياء السعادة . ص‎ . Que unl (AN) 

(85) أدرئيس ؛ زمن الشعر ؛ بيررث : ذار العردة , 14417 . ص ٠٠۳‏ , 

(۸۳) مج الرخارى ؛ الإيقاع الحيوى ونيض الإسداع . فصرل , ۱۹۸۰ › 
المجلد abl‏ ؛ العدد الثال » بحص "ل , 

(44) فريال جبورى غزول . الشاعر ناقدا. الکرسل » ۱۹۸4/۱۷ 
ص ۲۱۹ . 


۸۹ 


شاكر عبد الحميد 


(88) بج الرخارى . جدلية الحنون والإبداع . فصول . 14485 , المجلد 
السادس . العدد الرابع Ot at‏ 

(856) محمد سليمان . أفلية محمد عفيفى مطر . إبداع . مارس ۱۹۸۷ ( ۴/ 
Pie (8‏ 

١8 شرارة خخاطفة عل قوس الحياة والموث . ص‎ ١ محمد عفيفى مطر‎ (AY) 

. ۲۲ محمد سلیمان › امرجم السابق ۽ ص‎ (AA) 

, #8 يجبى افاشمى , المرجع السابل . ص 1 , ص‎ dat (AN) 


8ق جيمس فريزر . الفولكلورر فى العهد القديم ls 3 ٠‏ ؛ ترحمة لبر 
إبراهيم ‘ الفاهرة : دارا معارف CAAT‏ الفصل السادس . 

)44( باشلار . المرجع السابق , 

(At)‏ ابن غر > الفترحات المكبة ٠‏ الباب السابع والتسعون 0 فى مقام الكلا 
وتفاصيله . 


‘ أبن غر + المصدر السابق‎ (At) 








العدد القادم من مجلة « فصول ) 


رفضايا المصطلح الأدى) 


لخز الضدالجيل 
ق شى الغا نينب ت: 






یاو وار العاف سلا 


شهدت السبعينيات والثمانيئيات فى الوطن العرى حشدأ لا مثيل 
له من الانكسارات والاخميسارات . ابتداءٌ من التواطوه مع العدر 
السهيون إلى الاستذلال أمام الإمبريالية ؛ من طغيان الطائفية 
والنسرات الإيممة إل هيمنة قيم الشرائ الطفايسة هيمنة 
صريحة . . . وفى ite‏ هذه الساحة لا نستضرب أن هبشت هيت الفرى 
الوطنية , رهاليت الفرى الثورية لكيها سود أنظمة وندوم غعروش 
وکراسی . ولکی تكرس هله الارضاع ثبارت الأجهزة الفمعية 
وتفننت فى الفهر › 43 \ أصبح الغزو العسكرى - بجانبه - امراً يكاد 
لا بكون شر البلية . وقد أخذ كل شعب عر نصياً من هذا القهر 
رالقمسع الجمعى . وأما الشعب الفلسطينى فقد نال نصيب الكل 
متمعا روقف حيث ثتلافى كل السيوف : سيوف الأعداء وسیوف 
الأحباء وسيوف الأشقاء ویقول J‏ هذا الشاعر الفلسطينى ay pot‏ 
البرغوثى : 


لكل مواطن 

ووحدك أنت محظى بعشرين من الحكام 
فى عشرين عاصمة 

فإن أغضبت واحد 

أحل دماءك القائون 

وإن أرضيت واحد 

أحل دماءك الباقون ٠|‏ 


فرب[ل جبوری عزول 





هى ساعة للضد المدجج بالبداية 


وليجرحنا هواها , ولنمث إلا قليلا 
ولنكن ضدا جميلا 
مريد البرغوثى 


ومم كل هذا امول نجد الشعب الفلسطينى مسستعصياً عل 
الفناء ‏ كما يقول الشاعر حمود درريش ٠‏ تبقى خيارائه محصورة فى 
إمكانيتين : فإما النصر وإما النصر »27 . فبالرهم من احتلال الارض 
الفلسطينية وحصار الشعب الفلسطينى والتعتيم على حقرقه ‘ بالرهم 
من معاولات الإبادة والتصفية الجسدية والدفسية والحضارية هذا 
الشعب . فا زال صوئه يرتشم متخطياً الحواجز والسدود , وعغط 
نساؤ لى ونقطة انطلاقة هله المقالة هى بأى صوت يتحدث الفلسطينى 
فى الثمانينيات بعد كل ما كان وكل مالم يكن . وبعد أن صار العام ‘ 
كما فى تعبير الشاعر الفلسطينى يوسف عبد العزيز ٠‏ مقصلة وصليياً 
معقوفا » ؟! كيف يكون الإبداع فى ظل مسلسل الاجيار ؟! ونحن 
لا نتساءل هل يكون إبداع فى ظل ما يجرى فى وطئنا الجريح . oY‏ 
عطاء شعراء وفئان أمثنا حاضر فى هذا الوفت العصيب ولا cs‏ 
نكرانه . وهر عطاء هادر فى تدفقه وإن كان أحياناً مهدوراً . ونركز فى 
مقالتنا الأسنكشانية عل الأصرات الجديدة لنتبين وقعها وتميزها . 
بفدر ما تسمح لنا قنواث التوصيل ‏ باخختشاقاتها ‏ على العشور عل 
دواوين هؤلاء الشعراء" , 

وبداءة أقول إن أمام الشاعر الفلسطينى عقبئين للتخطى . 
بالإضافة إلى إشكاليات الإرهاب الفكرى والتهميش Pll‏ والتعئيم 
الإعلاس 3 وھا عفبتات مرتبطتان باللغة والشعسر : أوفها مواحهة 
الخطاب الإيديولوجى العسرى الرسمى وثانيهما معارضة النطاب 
الشعسرى العسرى الراهن . فلاوضح ماعن . ولاذا اخترت 
مصطلحى المراجهة من جهة والمعارضة من جهة أخرى . فمن نافلة 


J yall‏ أن الشاعر العضرى يقف فى خندق شعبه , يعبر عن همومه 
وتطلعاته . وهذا يكون الشاعر بالضرورة الشعربة ‏ إن م يكن من 
خلال الانتهاء السياسى المحدد - د السلطة . أو بعبارة أخرى 
الشاعر هوه الضد الجميل » للسلطة . وقد تبدو ‏ لأول وهلة ‏ مسألة 
مواجهة الخطاب السلطوى أمرً سهلاً للمبدع لآن مواقفه تختلفة حترأ 
عن مواقف السلطة والمؤسسة . كما أن الكتابة ضد العدو وعملائه قد 
نبدو مسألة هيئة . ولكن أن نكون ضدأً شىء وأن لكون ضداً جيلاً 
شىء أخر . أن نتمسك بجماليات الصرا ونحن ندل فى معركة أمر 
صعبٌ سواء كان فى الكتابة أوفى السياسة وعل ساحة القتال . ولكن 
الشاعر إذا تنازل عن الجانب الجمالى فماذا يميز قوله isl,‏ 
مضاد ؟ وما يعقد مسئولية الشاعر عندما يختار أن يكون دا جميلاً 1 
ضداً » فقط ولا « حميلا » فقط - هو أن السلطة قد انتزعث من 
كلمات اللغة دلالاتها واغتصبت معاليها اغتصاباً ا ا 
فهرباً لغاياتها وطبّعئها تطبيعاً مرغياً . فلا تقتصر مسئولية الشاعر فى 
هذه الحالة عل التعبير عن موقف بل تصبح مسشوليته أيضاً إرجاع 
الكرامة هذه اللغة النى دنستها السلطة , فخذ على سبيل المثال كلمة 
د السلام » . ماذا بقى ye‏ غير دال, خاو . بعد أن حاز مناحم بيجين 
جائزة ‏ السلام ‏ ؟ هل ثثير فيك ايبا القارىه العرى كلمة « سلام ) 
سلاماً ؟ وكيف تستعيد هذه العلاقة اللخوية قيمتها بعد تلوث 
مدلوها ؟ وماذا تفعل أيها القارىء العرى عندما تقرأ كل يوم عل 
ضفحات الجحرائد بتوائر لا ينقفطع عن ١‏ ديمفراطية » وعن ٠‏ وطنية » 
وعن ٠‏ صمود ؛ الأنظمة الحاكمة من المحيط إلى الخليج ؟ هل تنصرف 
عن هذه الجرائد . أم تلوذ بابتسامة » أم تفعل مثل فتعتصم بحبل 
القصيدة ؟ 


على الشاعر العرى )33 أن يواجه السلطة وأن يطهر اللغة فى أن 
واحدٍ ؛ وهذا نجد بعض التيارات الشعرية المعاصرة تنحو نحو لغة لم 
تطأها أقلام السلطة وكتابيا ؛ لغة يعجز عنها مثقفو السلطة ودكائرها » 
وقد نعجز عنها الجماهير المغيبة أيضاً ti) As Way‏ منطوية عل 
دلالتها . حاملةً المعنى فى ثناياها , RT NEE‏ 
وفد أطلفتُ مصطلح المواجهة عل هذا الصراع لآنه صرا عبن نقيضين 
أو بين ضدين . صراع لا يساوم فيه ولا هاون ٠‏ صراع بين فرى 
القدم وبين قوى التصدع . ؛ صراع بين sly‏ اللإنسان وبين هدمه , 

أما علاقة الشاعر بالخطاب الشعرى السائد ‏ سواء كان سائداً فى 
رطنه الصغير فلسطين أو فى وطنه الكبير العام العرں ۔ فھی علائة 
معقدة فيها الرغبة فى الانفلات . فالشاعر بطبيعته منغرس فى المناخ 
الشعرى الذى يعيش فيه . ولككنه فى ذات الوقت pt‏ أن يكرره 
وبطمح إلى الانفلات منه ٠‏ مضيفاً أوموسعاً اومتجاوزاً . وفد يتوصل 
الشعر الجمديد فى مرحلة معيئة إلى تأصيل ظاهرة شعربة ما عبر التوسة 
الأفقى . وأحياناً يتوصل إلى انعطافة أو نقلة فى المسيرة Tags‏ 
وأحيانا يقوم بانقلاب عل المواضعات الشعرية المهيمئة . إن الجمال 
يرفض الثبات والاستضرار والرنابة فهر حركى يسعى ere‏ إلى 
التجديد . وفد فطن إلى هذا عبد القاهر الجرجالى حيث أشار إلى أن 
النفيس يصبح Vie‏ عندما يعم نىداوله ر . فمهما كان الجميل 
يلا سيبدو مكرراً ومعاداً وثملاً بعد أن يُستنفل ويُستهلك , 
٠‏ وما يصح عل الشعر عامة يصح على الشاعر ٠‏ فلو راجعئا مسيرة أى 


لغة الضد اللمميل 


شاعر كسير لوجدناه يتضسير باستمرار ويتجدد > معدلا أحيانا من 
جمالياته . أو حنى فى أحيان أخرى منقلباً عل بدايانه الشعرية . ولكن 
امال أيضاً امت رار وغو ورن لال Shy‏ دا لغة سابقة وماذج 
معطاة : هناك دوما جذور حضارية وسوابق شعرية وأرضية حمالية 
lly‏ مہا الشاعر الجديد ويتفرع ؛ ولكنه لا يلغى بامتداده ما سبقه . 
الشعر الجديد لا بخلق نفسه بل يخرج من رحم خطاب شعرى معين 
لبشكل شخصبة مستقلة وإن كانت مرتبطة بما ولذها . كما يرتبط الابن 
بأمه أو أبيه » فالملامح مشتركة بين الاب والابن وبين السلف والخلف 
مع أن لكل ماما هيثته وشخصيته . فالتميز هئا لبس فاصلاً بل يعتمد 
عل تغليب ملمح أوصفة ,قد تكون خافية NOY sae ie‏ 
وقد Sal!‏ عل هله العلاقة مصطلح المعارضة التقدى 6 باعتبار أن 
الشاعر الجديد لا ينفصم عن ترائه له بل يماول أن يتجارزه أر يجدده , 
فإن كانت المواجهة تعنى الصراع فالمعارضة تعنى التحدى . 
وسأحاول مغامرةً أن أكشف عن ملامح الشمر الفلسطينى فى 
الثمانيئيات |S‏ يتشكل عبر الأصوات الجديدة . وأن أعرّف القارىء 
بعينات من هذا الشعر » وإن كان من الصعب أن نحدد ملامح مرحلة 
شعرية بغير درس قصائدها دراسة مستفيضة . ولكننا نفئع بالتعريف 
والاستكشاف كخطرة تمهيدية ‘ وبدراسة موسعة لقصيدة واحدة حتى 
تكتمل الصورة الأولى . وقد علق شاعرنا سعدى يوسف عل الخطاب 
الشعرى الفلسطينى الجديد قائلاً : 
« يصعب عل أن أكون تشخيصاً أو فكرة عن شاعر b AN sf‏ 
من الشعراء الفلسطيئيين الشباب » لكننى ألمح حركة ذات قاعدة 
واسعة . وإن لم تتبلور نتائجها بعد ... إننى أجد الشعر 
الفلسطينى الشاب » منميزاً إلى حد معين عن التراث الشعرى 
الفلسطينى السابق والراهن أيضاً . وبمعنى ما أجد فيه تأكيداً على 
الجمالية والحياة اليومية . وبعداً عن الضجيج .. . 0 . 
ومن طبيعة هذه الدراسة أن تركز اهتمامها على ما يبدو مغايراً 
ومتميزاً . لعلها تفتفى خبيوط التحول والتجدد فى : نسيج الحركة 
الإبداعية , 


١‏ . اللغة الفضة والمكابرة الثورية 


إن أول ما يتسرعى انتباهنا فى هذا الشعر الفلسطينى الشاب هر 
شبابه : لغة فضة ليس فيها ترهل أوجفافٍ ٠‏ تليف أوذبول af Uly ٠‏ 
استخدم مصطلح اللغة الغضة أعلم مسبقاً أنه ليس مصطلحاً نقدياً 
معترفا به فلا يمكن نحديده ويصعب تعريفه ؛ ولكننى أريد أن أشير إلى 
ظاهرة أحس بأهميئها ولا نسعفنى فراميس المصطلحات النقدية ‏ عل 
كثرتها - بالتعبير عنها فلجاتٌ مرغمة إلى كلمة استخدمها فى مفهرمها 
paral‏ المتعدد الدلالات : فالغض يعنى الطرى والناعم والناضر . 
افض من طرف ارعن se‏ وكذه وكسره ‏ ويقال فق 
rapa i pol Lda‏ يكار وامتشاع عن استراق النظر 
الع إل کل ما هر لی ل راتا اا ا التى تطالعنا 
کل یوم من نفاق واستغلال ووا . فعوضاً عن التحديق فى المصيبة 
ونشريح الحريمة واستعراض الحيفة . نجد الشاعر يغض لسانه , لا 
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فريال غزول 


ليخبىء أو ينجاهل أو يقنع ‘ بل لبصيرة شعرية ومعرفة حدسية أن 
النظر فيها لن يحقق إلا المبوط المعنوى والتشنج العاطفى والإحباط 
الجمعى . لهذا يكتفى الشاعر بالتلويح عوضا عن التصريسح . فهو 
يركز بصره تفاصيل الحماليات اليسومية واستشراف a‏ 
Note «el‏ إشارات مباغتة تتفجر بالدلالة عن وضع الوطن , 
إن هذا الامتساع عن الصراخ والعويسل . عن الاستمطاف 
والاستغالة ؛ عن الندب وجلد الدات بشكل انعطافة جديدة يمليها 
dene‏ اللفس والسيطرة عل المشاعر . ولو تابعنا هذ القصائد الشابة 
لوجدنا الصفة الغالبة ed‏ ھی الامتناع عن التشهير والإدانة . الإدانة 
الى شكلت فطا معروفا من الشعر السياسى الذى يتمثل فى قصائد 
مشهورة للشاعر السورى نزار القباى وى فصائد الشاعر plas Ji yall‏ 
النواب فى ديوانه وتريات ليلية . 27 وليس فى هذا الامتناع انضباط 
أرستقراطى أمام المحن كيا عند الشاعر الأمير أبى فراس الحمدان ؛ 


أما للهوى يى عليك ولا أنر 

Lf J‏ مشتاق وعلدى لرعة 

هذه السيطرة على الدات الشاعرة عند الحمدانى تختلف عن 
الامتناع الشعرى الفلسطينى من الإفضاء المباشر واستجداء العطف . 
فعئد الشاعر الفلسطينى ytd!‏ ترفع مقصرد عن القبح السياسى 
ونوجه واع نحو التقاط التفاصيل pat!‏ فى حياتنا ووضعها فى حور 
القصيدة الجديدة > هذه التفاصيل المحرضة عل استشراف مستقبل 
Lilt At‏ من حاضرنا . ولكن فى هذا د الجميل ؛ البومى يبقي دائما 
أثر من آثار المحئة وبصمة من بصمات النكبة فنجد حزثا مكتوما ولغمأ 
مباغتا وتساؤ لأ مستنكرا فى القصيدة . وكان تماسك الشاعر ينفرط 
أحياناً . ففى هله اللغة الشعرية الجمديدة شى ه من الصمث ؛ إن صح 
القرل . الموظف شعريا . صمت من لا يريد أن يستجيب إلى السب 
بالسباب وإلى الانبيارات بالانهيار . ولكنه فى ذاث الوفت ليس صمت 
الموافقة أو صمت اللامبالاة : هو ابتعاد عن الحدّة وابتعاد عن المباشرة 
حيث يُستتخدم النهوين الأسلوى والمناقضة البلاغية عوضاً عن النهويل 
البيانى والمزايدة الكلامية اللذين ألفناهما . لكن غرض التهوين هو 
الإدانة لا التبرثة ‘ التكثيف لا التخفيف الرفص لا القبول 1 ويمكن 
أن نصف هذا الصوت الغض بتعببر شعرى من ولد خازندار : 
١‏ المنكسر النصل ليذبح أكثر /الذى يميل لأنزلق ؛ فهو بميله ومواربته ‘ 
بجعلا نحس إحساسا ميميا ومزلزلا بالقضية الفلسطينية . على حلاف 
الخطاب الإيديولوجى العرى الرسمي اللى يصول ويجول ويرافع 
ويزايد عن القضية فلا يحرك فينا عصبا . 


لقسد عرف العسرب ‏ شعراء ونقاداً ‏ المبالغة والغلو والإيغال 
والتبليسغ والنهوبل والإغراق للإثبات والإثارة0» , ولكہم قلا 
استخدموا التهوين كمجاز يراد به العكس . وهنا نجد أهمية هذه 
الإضافة الإسلوبية عند شصراء الثمانينيات معارضين لا أساليب 
السلف القريب والبعيد . إن التهوين يئرك للمتلقى مهمة أن يستشف 
القضية من خلال الفصيد: , ولا يقدمها له جاهزة وساطعة . ومبذا 
بشارك القاریء إلى حدٍ ما وبفعل قراءئه للقصيدة فى نشكيل معالم 
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القضية . فهو قلها بجد فلسطين مرتيفاً فى القصيدة أو نعويذة مكررة › 
كبا كان يجدها فى القصائد الستيئية والسبعيئية » ولكنه سيجد فلسطين 
فد نسربث فى القصيدة كلها وذابت بين سطورها ولن يبلورها إلا 
pill‏ - إن شاء أن يفعل - وإلا بقيت كامئة فى النص . وسأستشهد 
بقصائد من الشعر الثمانينى . أرجو منك أيها القارىء أن تبحث عن 
الفلسطينيى فيها ولا أظنك إلا واجده بلا عناء . كها أرجو أن تتحسس 
معاناة الشاعر ومكابدئه عندما يمتنع ويغض اللسان . 


محارة الأفق 
حاكموه قبالة البحر . 
م يكن . 
كانت الشمس JE‏ 
والرصيف باعة وضحايا 
@: 
ile jul ay‏ ووشوش الأفق 
pat a‏ بين المدّ والحزر فارقاً 
لأئه انشطر : 
نصف للمراكب النى أتلمت 
نصف هذا التحيب الذى برو ع المديئة 
ولبد خازندار » أفعال مضارعة » ص ١7‏ . 
وفى القصيدة التالية ينحدث الشاعر بأسلوب هادىء عن يوم 


هادىء » هدوه المقابر وهدوء الطبيعة أمام المأسى الإنسانية ‘ وبالرغم 
من هذا فالقصيدة لا نقدم مفارقة تراجيدية بل مفسارقة تكشف عن 


يوم هادىء 
لا فتلى على الطرفات 
يوم هادىء 
والسبر عادى 
dpa des‏ لنشيع الفتلى الذين 
مضوا نبار الأمس 
عل قرا را مانا 
dais‏ للزورق المحر وسٍ 
اسما للخلية 
وردة SAI hed‏ 
بدا لرفيق 
ثمة لسحة لنظل أحياء لبعض الوقت 
نکفی کی اهر يديك 
تكفى كى نطال الشمس 


يوم هادىء يمشى على قدميه فى بير وت 

يرقص ف الطر بق 

يعيق سير الحمافلات برقصه 

لا يشترى صحفاً ولا يتدكر المون 

on‏ مضت صحف الصباح إلى المكاتب 
واستراح الميتون على رصيف « مقابر الشهداء ) 
فى أطراف « صبرا » - 


يوم هادىه 
والسبر عادى 
وجار ننا سخ رج فى فميص النوم 
ننشر بيئئا نعسا وصحوا فاترا 
ونم أن نحكى 
فتكسل أن تلم ا حرف 
a‏ أبن يكون فى هذا الصباح الشاسع Radi‏ ؟! 
لن مضي 
سيان من بياض قميصها سبب 
ليحملنا إلى الطرقات 
فتلى فى «١‏ صباح افير » 
غسان زقطان , رابات لیل ‘ 
ص ؟0-م 


ونجد أحيائاً فى هذه القصائد عراطف إنسانية تباغتنا بلغم ثورى فى 
خائمتها : كما فى القصدتين التاليتين . 


حب 
عاشقان 
على طرف الاء يلتقيان 
رذاذ أليف على المعطفين 
طيور مشاغبة فى الأصابع* 
شىء من الدم فى الجبهتين 
جلسا 
وأشارا إلى زهرة الماء 
والزبد الأبيض المنسكب 
واستعادا الفرح 
الرياح عبب شماليةٌ 
فتمر السماء الجميلة مزر وعة 
بالرصاص 
والبلاد عل شفرة المقصلة 


لغة الضد الجميل 
يغبضان 
وبطيران مندفعين إلى الديئاميت 
يوسف عبد العزيز » حيفا تطير إلى الشقيف. ص MEAT‏ 


أغنية 
امرأة 
من صهيل الجر الأرل 
or‏ ررد المغئين 
ومن لبع الجبل 
صعدت واخترفت قلبى كالرمح 
وغابت فى المدى 
امرأة 
من بيذ وعسل 
زلولتيى كيد الله فعانقت الردى : 
ورأيت الدم يروى الأرض 
والطائر يبوى 
فى أتون المجزرة 
ورأيت البحر يستيفظ من عزلته 
والثار تسرى فى عر وق الشجرة 
امرأة 
من مياه المقل 
أنجبتها الأرض فى شهر حزيران 
ومدت إلى يديبا 
lated‏ على باب الزية 
ونناسلنا فدائین من کل البهات 
يرسف عبد العزيز . نشيد الحجر . س ۱۲١۱‏ . 
وكها نجد الكبت الحميل متمرداً وشاقاً طريقه إلى ظاهر النص فى 
تام القصيدئين السابقتين . نجد أحيانا فى الشعر الثمانينى الصوت 
المنماسك للراوى من جهة ‘ والصورث الباطن المتفجع من ججهة لانية i‘‏ 
موضرعا بين علامات التفويس . فى محاولة لجعله مونولوجا داخليا 
واعتراضياً . كما فى القصيدة الثالية : 


الحلم 


معن لى البحر والسيدة 
وحین بفاجله الشر طی 
يلملم رائحة البحر 
زرقته الذالمة 
pat pal‏ الجميلة 
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فريال غزول 
ضحكتها المتعبة 
وإذ يبتعد 
خطونين من القبد 
يعبره الخوف 
ماذا لو أ نسيت من البحر 
قطرة ماءٍ على Sr‏ 
ومن af Al‏ الحلم 
برعم لوز على شفتى 
وماذا لو أن 
[ كفاك أمامك يوم من الفهر 
والمخبر ين 
وخلفك تعدو البحار 
وبيارة البرتقال 
وحزن العصافير 
والياسمين 
وأنت تزاوج صدرلك بالطلقات 
وعيئيك بالطعئات 
وجوفَك Le‏ 
كان أبو أحمد ‏ الطيب الذكر 
والدامى الذكريات ‏ 
يلاحقه 
Oy py QS]‏ من سئوات الفجيعةٍ 
تنب رأسك 
والصمت Seats‏ فوق صدرك. 
ماذا لو أنك أعلنت حبك للشجر 
وللبحر 
للئاس 
للملصقات 
وللمطر 
وجلتث مساء إلى القافدة ] 
إبراهيم نصر الله . تعمان يسئرد لونه . ص ١7 ١١‏ 


Gist,‏ بكون التساؤ ل الاستنكارى أو التوبيخى وسيلة فى الإدانة 
بلا إدانة كها فى القصيدتين التاليتين , 


الأم [ مقطع ] 
waa! lye!‏ 
كيف أستل مئك البراءة . 
هل أغلق الآن بابك 


van 


أم أننى سوف أفتح قبراً لهذا البكاء ؟ 
أم أنادى السماء 
ليرى الله مقبرة الشهداء ؟ 


راسم المدهون . دقئر البحر . ص ۲۷ 


الأسئلة 
ولماذا حاولوا أن يقتلوا 
نسر الجنوب ؟؟ 
ولاذا حاولوا أن يطفثوا الشمس 
الى تلعب فى صبرا مع الأطفال 
أن يعتقلوا الغيمة 
والموج 
الذى 
Juan‏ فلب المخيم ef‏ 
ولماذا عبدوا الدولار 
وامتدوا إلى مائدة الغرب 
رهذدى الارض 
أغبار عسل ؟؟ 
يوسف عبد العزيز . نشيد الحجر . ص 18-17 . 
وهكذا تلمح كيف نفلت هذه القصائد بقدر ما من تفريرية توفي 
زياد وعاطفية فدوى طوقان وخطابية سميح القاسم وملحمية محمود 
درويش لتشئ طريفها فى حطى الرواد ولكن بلا بعية , 


۲ . عينية الغياب والتحر يض الجمالى 

إن الثيمة التى تطفى على الشمر الفلسطينى الثمانينى هى الغياب . 
والغياب يشمل المنفى ولككنه يجاوزه فى الدلالة وفى التجريد . ويختلف 
الغياب اختلافا جذريا عن العدم كبا ورد فى فصائد مالارميه والشعراء 
الرمزيين 1 فالغياب انتفاء ا لحضور ؛ أما العدم فهو انتفاء الوجود ‘ 
فالغياب يعنى اللاحضور والاستتار والبعد والسفر . أى هو أن نكون 
ولا نكون , أن نكون ولا نتجلى ولا نظهر . والغياب هو الكمون 
الحضورى ؛ هو الحضور بالقوة لا بالفعل ‏ كما يقول الفلاسفة - وهر 
الحضرر المحتمل وغبر المتحقىٌ . الغباب لا يلغى الحضور مستقبلا 
وف الغياب Ob KE‏ نستحضر ما لا بحضر , 

ويرتبط الغياب فى القصيدة الفلسطينية الحديدة بجماليات الاشياء 
والأالوان والروائلح اليومية . إلا أن اللباب يشش غليهنا توفجا 
خاصاً $ aM‏ الحميلة بحضررها العارم - بكونبا ملموسة ومرلية - 
ُستدعى Lake‏ غياب الغائيين . وكأن هذا الجمال فى الحزئيات يبرح 
للشاعر بكونه مقتطعا ا . ليصف لنا الشاعر 
الفلسطينى الغياب من خلال أشياء سور زا walt‏ الفنى معبثا 
قارثه جمالياء ومحرضاً عل الاستغراق فى شاعرية الأشياء البسيطة 
المحيطة بنا . 


ويتجسد الغياب ويصبح كثيفاً وعينياً من خلال استخدام تراكيب 
ومفردات لغوية نشى با حضور gol‏ ‘ فمثلاً يفول الشاعر يبوسف 
عبد العزيز فى قفصيدة له « ويفتش عن وجهها لا يجد/ غير صورتها 
الغائبة » ( ديوان حيفا تطير إلى الشقيف . ص 4" ) . ويقول الشاعر 
وليد حازندار « يملا الغرفة/غيابها » ( كها فى فصيدة لاحقة ) . فتركيبا 
و لا جد غیر» و یلا ؛ يمهدان للعينى وللحضور ؛ لا للغياب . 
وأحياناً يقوم الشاعر بتقديم صور نابضة للغياب » كما فى فصيدة وليد 
خازندار بعنوان د موسج » حيث يصور رجوع الراحل بعد عام من 
الغيبة ٠‏ وكا فى فصيدة ١‏ أفعال مضارعة » حيث بصور الانتقال من 
بلد إلى بلد أو ديمومة الغياب ( ديوان أفمال مضارعة . ص /ى/ا ‏ 
۹ ص ٠٠١ - 1١7‏ على الترتيب ) . وها أنا اقتطع من قصيدة 
لراسم المدهون الحزه الذى يشير فيه الشاعر إلى نجربة الغياب والمنفى 
وفيها ١‏ غباب البحر ؛ و د غياب طفولتى الأولى » و « غيابك » وكأها 


تفاسيم عل ثيمة الغياب . 
ذكرى المديئة [ مقطع ] 
وها إنا كبرنا فى غياب البحر 
جاءتنا الجر رب . . 
وجاء من بعد الحر وب الوقت 
alls‏ 
ake Vy‏ . , 
أشد إلى دمى حبل التفاصيل الصغيرة 
ثخلة جرداء 
يسقط فى ظهيرة حرها الملفى . , 
حصاد العمر . . 
عثرة وفتنا المسكون بالأشباح 5 
نسقط بعض أسثلتى . 
فيا وبل من الأشياء 
تكبر فى غياب طفولتى الأولى . 
وتنساى . 
وياويى إذا ما هدّنا التعسب 
بظل البحر بحرأ من دم أزرق 
Spel bell Jay‏ 
أصدافا ورملا 
والخطا تعبر . . 
وأبحث فيه عن نافورة الفرح القدبم 
أشد أسئلتى إليه 
أكابر المنفى . . 
وحوش البحر . . 
طوفان الحروب . . 


لغة الضد الجميل 

مسافة الزمن الطويل . . 

غيابك . . 

الورد الذى لم يجترق فى خاطرينا . . ! 

ثم أسماء الشوار م . . 

أصدفاء طفولتى ae‏ 

كتب المدارس . . 

فهوة النصر . . 

الحدائق . 

راسم المدهرن . دلتر البحر . ص 19-1١4‏ . 

وى نصوير هذا الغياب يعبر كل شاعر عن فرديته وخصرصيته عبر 


أدواته الفنبة ومغرداته الشعرية » ففى فصيدة نصر الله يكرر الشاعر 
كلازمة , لوأنك معى الأن » كناية عن الغياب , 


فياب 
من مثلك يحب الشتاء 
من مثلك add‏ الأشجار حين تقاوم الرياح 
ومن مئلك بتقن الحياة 
بكل هذا الفرح 
وبكل هذه الطفولة 
tht ail‏ 
لو أئك معى الآن 
لقد أعددت کل شیء 
الكستناء 
والموقد 
وأبعدت الستائر 
ورفعت للمطر الغجرى صلا 
ورجوته أن يواصل فتنته 
وطقوسه Al}‏ 
الله !!! 
لو أنك معى الآن 
لفد أعددت قصائدى 
ides‏ يدى 
من حر وب الشوار ع 
من التجار 
والسماسرة 
وال حراس 
ومن صقيع كم حاول أن بمتل مكانك فى م..درى 
ومن رصاص كم حاول 


4۹۷ 


فريال غزول 


أن يبتلع رئين صونك 
وأنت عبدهدين البراعم 


فحأة 3 عميقاً عارماً 


غرفتها الفارغة : 
أو توقدين النار كرسى أسودٌ جلدٌ إلى اليمين 
الله !! لو كنت معى كرس pel‏ 3 علد إل لاز 
لكنا غنيئا الآن basal‏ کار سوداء خضراء 
تلك التى نوشك الريح أن تفتلمها من صون ملولة 
كلما غنيتها رحدى مستهامة 
إبراهيم نصر الله , أنا شهيد الصباح . ص 48-41١‏ . على رخام النافلة . 
ويصور الشاعر غسان زقطان غياب الغائبين عبر الآثار التى تركوها ae‏ : غرفتها الفارغة . 
على الاشجار والتى تشكل راية النصر . - 
لا ئأمة . 
غيابهم البنفسج لائذ بالجدار . 
وماذا يظل !؟ Pace‏ > خلف الزجاج . فى الزرقة الغامضة . 
القليل 
القليل nse‏ 
prtlatal‏ 2 
قماش على شجر بنتشر ا 
وفمصاهم يملأ الغرفة 
راية لا تشد غيابها , 
pel‏ وليد حازندار ١‏ أفعال مضارعة . ص 4١‏ 4# . 
رلا تسترد ويبدولى أن افتران الغياب بالعينية والحسية قد مهد له الشاعر مريد 
ولكها ننتصر البرخول فى فصيدة رائعة تنطلق من وصف تفصيلل حسى لمشهد فى 


غسان زفطان » رایات لیل » ص ١١5‏ بودابست إلى ليمة الغياب › وقد وردت لی دیرانه قسائد 


الرصيف) : 
أما الشاعر يوسف عبد العزيز فيرى فى الزعار والبرق أسرار الغياب 
والحضور : قصيدة ql‏ 
عيون بانجاه صوته [ مقطع ] للأفق لون هج منفلتاً من القاموس, 
هل رأيتم نباتا من الزعثر البلدى للتلات أزرقها الدخان الموج 
نکاثر بين الصخور ل تصور ما بشابيه يد . 


هل فرأتم بروقاً على صفحة الأفق 
at ga‏ الور 
تلك خطرته القادمة 
تلك نکهته 
غاب عنا وخلف أسراره فى خطوط يديئا 
وها نحن يشرخنا الانتظار 
يوسف عبد العزيز . نشيد الحجر . ص 57 . 
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للغيم لون جاة من مصهور آلاف الخوائم والأساور 
لم شفٌ وفرٌ من أشكاله الأولى 

فهذى غيمة روح » وهذى غيمة جس . 

لشوار ع الأسفلت دكتتها › 

وللشرفات مبجة وردها اللهبى . 

للغابات أخضرها وأصفرها وذاك البرتقالى 
المعشق yf 3] dan Rey‏ على الغصون بد اغواءِ 
وللبرونز على القباب الطاعنات 

توالدُ الفيروز من مَطر القرونٌ 


وعلى قراميد السطوح يميل ذاك المشمشى Une‏ 
وعلى امتداد الأرصفة 

لمعاطف المدّات لون الكستئاء , 

وذهبتٍ إذ كان الخريفٌ ملوحاً 

يدعو بأطراف المثاديل السماء : 

ھا ثلوجك والششريها فى المديئة 

والمديئة لم نكن وطنى ‘ بردت 

وظلت الندف الصغيرة كالطيور 

تنقر الألوان فى داب | 

ونترك فوفها هذا البياض السب ترحداً وتوا 


وكأن ألوان المدينة مثل آلاف النوافير المضيئة فى الظلام. 


ومدت الدنيا يدا ad‏ سلك الكهرباء . 
وبعيدة ati‏ 
استطاعتك المسافةٌ 
فى بلاد تستفرٌ بئا المحبة والأسى , 
فى البعد . ندئو من دواخلها 
وندخلها . فتبعدنا وتبتعد . 
وأنا استطاعتنى AGS Lett Dt‏ 
من موطن شهد انبدامى قبل نسميق 
إلى كل المنابذ / كلما ركزت حيمة يومنا التالى 
نطبح بها الرياح › ويلع الونة . 
غادرت/ثلجٌ فى المدبنة - 
والمديئة لم تكن وطنى 
بردت › وكأنى فى الأرض واحدها 
وروحى , وحدها , فى الثلج تتقد 
أنعبتنى يادورة السئوات فى فى البلد الغريب 
أنعبتنى يادورة المفتاح فى الباب الذى ما خلفه أحدٌ 
مريد البرغوثى , قصائد الرصيف . ص 5١-84‏ . 


ويمكن اعتبار هذه القصائد على اعتلاف نبراتها . تنويعات عمل 
ثيمة الغياب ومذاقه . وهى تصور تضوف جرافيكياً هذا الغياب 
بنفاصيله وب ٠‏ ألفة الكلمات البسيطة ؛ ٠‏ كم فى تعبير الشاعر إبراهيم 

نصر الله ( ديوان المطر فى الداخل . ؛ ص (YO‏ . لقد عهدنا نصوير 
اليرمى والمألرف نصويراً شعرباً مؤثراً عد شعراء محتلفين » وقد ميز 
الشاعر العرافى سعدى يوسف مبذه الخاصة الحمالية ‘ ولكن ol sil‏ 
الیومی والعینی والحسی بالغياب شىء يكاد يكون جديداً إا استثنينا 
الشاعر الجاهل . إن الغياب يكون ۽ shake‏ هلامياً اا ؛ أما عند 
شعرائنا الفلسطيئين فهو جارف pany‏ > وهو ليس ضراغاً اويا 
باهتا ‏ ولا سام وجودياً ملا . بل تفصيلا جالياً مرهفاً . 


| لغة الضد الحميل 
۳ . تضاريس القصيدة الفا زندارية 
فى هذا الجزء الأحيرمن مقالنى أطمح فى التعامل مع فصيدة لوليد 
خازندار أجد فيها ۔ كما أجد J‏ كل قصائد ديوانه الأول أفعال 
مضارعة ‏ نقاءً شعرياً وهاجساً جرفيا لا يناظره فيهي| إلا حرفيو صعيد 
مصر رهم يصقلون المرمر الاسوان حتى يصير رقيقاً شفافاً . إننى أجد 
فى فصائده جمالية مذهلة:من النوع الذى نقع عليه فى قصائد الشاعر 
الروسى أوسيب مان دلشتام والشاعر الإيطالى ‏ المصرى جيسيبى 
أنجر يت , تطالعنا الكلمات فى قصائده « عارية مبللة  »‏ كما فى تعبيره - 
حيث لكل كلمة حضور عاص نتوقف أمامه uly. Ctrl elena‏ أنصد 
كل كلمة بمافى ذلك الأسماء والأفعال والحروف . فنحن نحس تلقائيا 
بأن كل كلمة محثارة ٠‏ بل مقطرة oly‏ واعتناء من آلا الكلمات 
لتدخل فى نسيج القصيدة . فوجودها فى النص الشعرى ليس عشوائياً 
أو نتيجة صدفة فلية أو عادة لغوية . هذه الكلمات التى يستخدمها 
وليد خازندار ليست كلمات سحرية ولكنها كلمات مشصونة ومتألقة ‘ 
وفيها إشعاع ورئين يستحوذان عل القارىه . ومكئنا أن نطلق عل 
فصائد ولید حازندار القصيرة « ومضات » ۽ لان فیها حشداً مهولا 
وخاطفاً من الحمال والنقاء . ولن أطيل عل القارىء بانطباعان wl‏ 
أريد أن أصل إلى تفسير هذه الظاهرة الإبداعية النى تقوم بتطهير اللغة 
نطهيرا شعريا . 
فى هذه القصيدة المنتقاة من قصائد الشاعر . يختار مبدعها dls.‏ 
أكثر فصائده ‏ كلمة أو تعبيراً من القصيدة ليجعله عنوائاً لها . 


الغريب يعرفها 

الليل يعن 
الحافلات . بعليئة ) تبتعد 
الببات صغیرات ويختفين > مسرعات فى العتمةٍ 
والشبابيك , قارياً قارا 
أسرجت مصابيحها 
وأقلعت , 
المقاهى عدائيةٌ 
والشوار ع التى أضاع فيها مفاتيسَهُ 
تغلق الآن العطافاتها . 
الحجارة شافته وأنكرئه 
وأنكره المقعد الخشبى الأخضر الطويل . قبالة البحر ؛ أيضاً 
وأنكره ek‏ الكستناء . 
ما الذى يسرق العصافيرٌ ريشها اجميل 
فى طقس العواصم ؟ 
ما الذى يفعل الغريب فى مديئة يعرفها ؟ 

وليد خازئدار , افعال مضارعة . ص ۲۷-۲۵ . 


إن أول ما يشدنا إلى هله القصيدة ‏ لو قرأناها فى الديوان حيث 
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فربال غرول 


نعتل ثلاث صفحات _ هو موقع الكلمات الفليلة عل الصفحات 
البيضاء الواسعة 1 فالديوات يريح عين القارىء فى صفحاته الشعرية 
التى قابلها بصفحات الحرائد أو الكتب المدرسية التى لا ترحم قراءها 
بفسحة من الفراغ . فهنا تتألق الكلمة لان الصفحة غير مكثظة . 
وعل كل سطر لا نجد الا كلمة أو بضع كلماث لا نتنافس على مكان 
فى السطر ولا تتناضد كأسنان المشط . وكأنها كلماث مطلقة السراح 
غير مقيدة بنسق مسيق أو زحمة خائقة . وهذا الجالب المرثى 
السيميوطيفى من القصيدة مهم لأنه يعزز الجانب السيمانطيقى 
الشعرى , حيث نتشكل القيمة الفئية والدلالية من العلاقات القائمة 
سين مختلف الكلمات عل الصفحة , لا بين الكلسات المتجاررة 
فقو( ') , 

ففى هله القصيدة لكل كلمة fatal GELS‏ وشخصبتها المنفردة 
ووظيفتها الشعرية . والقارىء مطالب لأاسباب عدة . منها انتقاء 
المغردات وطريقة تركيبها وأسلوب نظمها . على أن ينظر ملي فى كل 
كلمة (iy,‏ عندما نفرأ لا نتعامل عادة إلا مع الجمل . وفى الغالب مع 
الفكرة أو الصورة وراء الجملة . أما الحملة . بماهى تمفصل 
فيزيولوجى . لكل وحدة فيها ملمس خاص فهذا قلما نحس به إلا 
عندما توقفنا كلمة بخشونتها المفرطة أو بمخمليتها المفرطة ٠‏ وهى فى 
تلك الحالة تشكل نتوءا أوعثرة فى مسيرة الفقرة . وهذا عاب القدامى 
الوحشى والغريب ى الشعر''“ ولكن عند وليد خازندار المسألة 
محتلفة » فلا نقع على مفردات حوشية ولا نحس بزوائد AUG‏ 6 وإغا 
نشعر بتضاريس جمله الشعرية وكأئنا نتجول فى حديفة يابانية أو نتأمل 
فى منمنمة فارسية . كل رقع فبها تستحق الشوقف لان ها طابعها 
وذائيتها , فلر جع للقصيدة . 


تبدأ القصيدة بجملة إسمية ٠‏ الليل يمعن » وهى جملة يتأخر فيها 
الفعل . كما فى كثير من جمل الديوان , لكيهما يركز المتلقى انتباهه عل 
الاسماء والأشياء التى كثيرا ما نكون مألوفة ويومية . وفى هذه القصيدة 
بالذات : اللبل . الحافلات . البنات ؛ الشسابيك , المقاهى . 
الشوارع ؛ الحجارة . وتغليب صيغة ا هنا Le eel Lh‏ تقابل 
وحدانية الغريب المفرد . كما أننا نلاحظ أن الأفعال المرتبطة هذه 
الاسراء تكاد كلها تشير إلى الغياب بشكل أو بآخر . فالحافلات تبتعد 
والبنات يتفي والشبابيك أفلعت والشوارع نغاقى انعطافاتها والحجارة 
أنكرته . فهنا نرى كيف يجسد الشاعر وحدانية و الغريب » ( فلسطينيا 
أو مواطناً بلا وطن مهما كانت ظروفه ) أمام انصراف الناس والأشياء 
عله . يقدم لنا الشاعر إذن لقطة لا بائوراما » من نة الاغتراب : 

نتوقف عند فاتحة القصيدة « الليل معن » ٠‏ نترقف لأن الفعل 
٠‏ يمعن ؛ بمعنى يركز لا تستخدم مع الليل عادة » فهو استخدام غير 
مألوف . كما أننا معتادون على أن يقال ؛ بمعن شخص ما النظر فى 
شىء ما . فالفعل متعدٍ . أما هنا فالفعل لازم أوعل الأصح مرتد عل 
ذاته . فالليبل بمعن تعنى : اليل بزداد ليلا . رهى هنا فعل 
انعكاسى , ولأن الاستخدام غير مألوف فالتركيب النحوى يفرض 
علينا أن نتأمل فى أبعاد الليل ودلالات بمعن , وعند الشأمل وبغير 
الرجوع إلى قواميس ومعاجم سحد أن التعبء. متناسق وغير متكلف . 
فالدلالاات المصاحبة للفعل ٠‏ يمعن ؛ كالمبالغة والإصرار والاستمرار 
انسب ما تكون هذا الليل . الليل بمعناه الظاهرى ( عكس النبار ) . 


Yas 


والليل بمعناه المجازى ( المحنة ) . وهكذا نرى أن ما قد يبدو فى أول 
الامر نزوة إبداعية . سنجده بعد التحليل تنسيقاً محكيايمكن تعليل 
الياته ومنطقه . 

وفى السطر الثان من القصيدة . عوضاً عن النثر الردىء ١‏ تبتعد 
الحافلات بطيئة » . يقول الشاعر : ١‏ الحافلات , بطبثة 6 تبتعد » . 
وهنا نجد أن الدلالة أرجئت عمداً ٠.‏ فكلمة و بطيئة ؛ حال . وهى 
تصوير لفعل لم نقابله عند ورودها » وهى مؤطرة بين فاصلتين ؛ تشد 
انتباهنا مجرد وضعها وموقعها المقدم وعدم الإفضاء بدلالتها sl ٠‏ 
اننا نحس با بوصفها دالا لامدلولا . بوصفها كلمة فى ذاتها 


لا علامة قيمتها فيها تنوب عله . 
لفد تعاملت الشكلية الروسية مع أهمبة الكلمة فى حد ذاتها » 


انطلافاً من مبادئها الجمالية النى جعلت الوظيفة الحسالية فى النص 
الأدى محورية . وفد كتب يورى تيائوف « عندما يغمض معنى 
الكلمة . . فهذا يكثف من لونها »10 . کا ان فکترر شکلرفسکی 
Jul‏ عل أن « الكلمة بست شبحا » بل هى شىء ١ ٠"۲‏ ونحدث 
ياكوبسون عن « الكلمة المقيمة ODE UY‏ . وكان فى ذهنهم جميعا 
الشعر الروسى المستقبل الذى حاول أن يطرح المعنى جانبا ليؤ كد عل 
الحانب الصو والموسيقى للشعر . ولكن عند وليد خخازئدار المسألة 
ليست صراعا بين اللفظ والمعنى . بين الدال والمدلول ؛ فكلمة 
د بطيئة » مفهومة ومعناها معروف . ولكن الإشكالية هى أننا لا نعرف 
أى فعل نصف , لأن الفعل يلحقها ولا يسبقها ؟ أو بعبارة أخرى عند 
شاعرنا نجد تأجيل الدلالة . لا تعطيلها كما عند المستقبليين الروس . 
فمع أن كلمة ٠‏ بطيثة ؛ شفافة وواضحة ولا تحتاج إلى تفسير ٠‏ فهى فى 
آخر الأمر وأوله كلمة عادية لا تثر فينا أو. شعرية . غير أن الشاعر 
بنظمه ها فى سباق شعرى معن وتعطيل رظيفتها اللحوية مؤفنا ٠‏ 
مجعلا نحس ہہا من جدید : نتحسسھا ئی ذامہا » لا فى دلالتها ٠‏ ران 
كنا سنتوصل إلى دلالتها ووظيفتها فى عملية ذهنية اسنرجاعية فيا 
بعد . وكا أن الحرى الصعيدى يأخذ حجرا ويصقله حتى يصبح شفافا 
بمر الضوء من خلاله . يقوم شاعرنا بعملية مقابلة فهو يأخط كلمة 
عادية » شفافة , هشة . مطروحة عل قارعة الطريق . ننم عن معناها 
بلا تمنع ولا مواربة » فيعزها فى موقع ليكسبها كثافة وثقلا تجعل المتلفى 
بنظر اليها كشىء فى ذاته , أوإن صح التعبيريمعن النظر فيها "2 أما 
لو قدمنا لهذا القارىء جملة « تبتعد الحافلات بطيئة » لما توفف أمام كل 
كلمة بل مر عليها مر الكرام محتفظا فى ذهئه بفكرتها ومسجلا صورة 
مخترلة ها . فى جملة خازندار الشعرية يستحيل الاختزال » ولكن 
الفكرة أو الصورة نحضر بعد نوقف ونحسس وتأمل فى كل كلمة . وهذا 
ما يشكل جماليات ديوان وليد خارندار فالوصول إلى OM gall‏ 
والطريق إليه ليس وعرا ولكنه يفرض عل القارىه أن يتمهل وأن 
يتجول . لا أن ينطلق مسرعا راكضا إلى الهدف الدلالى . 

وفى الحملة الشعرية الثالبة فى القصيدة يتوقع القارىء أن تتكرر 
تقنية الجملمة الشعرية الثانية فيقال مشلا « البسات الصغيرات ؛ 
مسرعات فى العتمة . يختفين » . ولكن الشاعر لا يقع فى حبائل 
الممائلة السهلة . ويثبر القارىء ذهنيا بتركيب جملة شعرية مبايدة لما 
سبقتها : ١‏ البنات صغيرات ويختفين . مسرعاث فى العتمة ١‏ . 
وبالرغم من أن « مسرعاث » قد جاءت هنا حال بعد الفعل كما هو 


المعتاد . الا أن المتلفى المشبع بتوجيه الحملة السابقة يمد العادىي الآن 
غير متوقع لأنه لم يكن ينتنظره .كا (ee Malad ua Lil‏ بین 
الحافلات فى الحمل السابقة التى تدل على ناقلات كبيرة والببات 
بسغرهن ؛ ونجد تقابلا بين « بعليئة » و« مسرعات » . 


وأما الجملة الشعرية الرابعة : ٠‏ والشبابيك . قارب فاربً/أسرجت 
مصابحيها/ وأقلعث » . ففيها أيضاً آليات إبطاء ( وليس إبطال ) 
الدلالة . فبعد الشمابيك تأتيناكلمة, قارباً » مكررة مما يؤ كدها لفظياً 
ويشد انتباهنا البصرى والسمعى لها . ولكئنا لن ندرلك دلالتها إلا 
عندما نصل إلى كلمة « وأفلعت ء . لندرك أن صيغة « فارباً » هى 
نمييز مجازى لحركة الإبحار المجازية للشبابيك . فجملة ؛ أسرجت 
مصابيحها » ( أى أوقدت قناديلها ) تعترض الفك السريع للشفرة عند 
المتلفى ؛ وهذا التأجيل له حماليته ري لأنه جعلنا نتذوق الكلمات 
بوصفها كلمات قبل أن نراها بوصفها مُوْصَلا إلى فكرة . ومن خلال 
تعطيل الدلالة مؤقتا , تبرز الكلمة على الصفحة كبحت نار س 
dit!‏ . ويستدعى تركيب ٠‏ قارباً قارباً ؛ من ذهن القارىء تعببر تعبير 
3 واحداً واحدا )إرهذا هو المقصود منه ولكن عرضاً عن أن بفول 
الشاعر « ely lanl‏ ؛ أوه شباكا شباكا» يستبق نفسه ويستشرف 
الاستعارة ليقول chu bw ٠‏ . وهنا تصبح عملية القراءة لا تتابعا 
افقيا فحسب يبدأ من أول القصيدة وينئهى فى آخرها . ؛ بل هو نفدم 
واسترجاع مستمر . وأما « أسرجت مصابيحها ؛ فتقابل « اللبل 
معن » ١‏ وه العتمة » تفابل الثور . | 

إن العلامة فى الشعر معللة بخلاف العلامة فى اللغة»فالكلمة تأخل 
فيمتها الدلالبة فى لغة ما بالتواطؤ SY‏ . فهى لا تستمد 
قيمئها الدلالية من ارتباطها ارتباطاً عضويا أو فنيا بمدلوها > cp Ly‏ 
ارتباط عرق عمل . ويرى النقاد المحدثون أن على كل كلمة فى 
القصيدة أن تعلل وجودها جمالياً وترتبط ارتباطاً عضوياً أو pat‏ أو 
جدلياً ببقية الوحدات اللغوية فى القصيدة tly,‏ عل هذا وبوصف 
القصيدة نسفاً مكمأ لا يطيق العشوائية والاعتباطية . فقد يتساءل 
سائل IU‏ اخختار وليد خخازندار فى المقطع الثانى من فصيدته ١‏ والشوارع 
gil‏ أضاع فيها مفاتيحه /تغلق الآن انعطافاتها ؛ كلمة مفاتيحه عوضا 
عن أوراقه أو أماله.. . إلخ . فورود كلمة ١‏ أضاع» مبررة بسياق 
الغربة والسفر والتيه ولكن لماذا : مفاتيحه » ؟ قد تبدو المسألة لغزا لو 
بحثنا عن علة ورود « مفاتبحه ٠‏ على مستوى المدلول والمعنى . ولكن 
إذا بحثنا عن علتها على مستوى الدال وجدئاها مرتبطة ارتباطا عكسيا 
بكلمة « تغلق » فى السطر الثالى . وهكذا نجد نس التقابل بين 
الظلام والنور . الفتح والغلق متخفيا فى القصيدة . 


ولى المقطع الثالث نفع على كلمة عامية و شافته » بمعنى رأنه » وهى 
ws N E‏ 
نشد انتباهنا لأنها من سجل آخر. كما أن ٠‏ أنكرته ؛ ملفتة بتكرارها 
ثلاث مرات وكأنها تذكرنا بفلسطينى آخر متهم , أنكره صاحبه ومريده 
ثلاث مراث . ويقول الشاعر ١‏ وأنكره المفعد الخشبى الاخضر 
الطويل . تبالة البحر ٠‏ أيضاًء . ولا یکتفی بضول والمقاعد 
الخشبية ؛ ٠‏ فصياغته تضفى نخصيصاً بعد عمومية الحجارة . فهو 
مقعد خاص ومحدد بلونه وخشبه وطوله وموقعه . بما بشير إلى حميمية 
مقعد مفضل يرئاده الغريب . و ١‏ قبالة البحر » تستحضر ١‏ قاربا 


لغة الضد الجميل 


قارباً . , أفلعت » فهذه لغة الإبحار . أما؛ أيضاً » فقد تبدو من ناحية 
المعنى لا ضرورة لها ولكن ها وظيفة مهمة فهى ثؤكد على أنه حتى 
المقعد الأليف أنكره . فكلمة « أيضاء تستوقفنا لأنما لا نعنى 
« بالإضافة إلى ٠‏ فحسب . بل تنطوى على الاسئغراب cil go.‏ 
يا بروتوس : كما فال الفيصر المطعون . وهذا فكلمة « أيفساً » الى 
تكاد تكون مبتذلة وقد تبدو حشواً , نجد أنها مشحولة بدلالة التعجب 
0 من الاستنكار , وكانها حمل فی پاب اها مرقف المتبحيدث d‏ 
ة . ولكن عندما نصل إلى لكسران بام الكستناء ء لا جد 
ل إلى موفف التسليم بالاأمر 
الوافع . بعد أن بدأ رصفه تفريريا « الحجارة شائته وأنكرته » . 
ومستغرباً فى « وأنكره المقعد الخشبى . . 6 . إن عواطف المتحدث فى 
القصيدة go bey Sat‏ الأ ولكن تركيب الجممل الشهرية ونظم 
المقطع يبوح بها . 
أما المقطع الأخير من القصيدة فهر رد على المقاطع الثلاثة السابقة 
بصيغة سؤ الين متتاليين . ففى السؤ ال الأول إدانة للمدينة وطقوسها 
اللا|إنسانية ‏ التى تسرق من العصافير ريشها أى قدرتها على الطيران 
والتحليق . وكما أن المديئة ترمز إلى « المدئية ؛ مبمجيتها الطفوسية . 
فالعصافير ترمز إلى الضحايا ؛ فلسطينيين وأمثاهم . وهنا نستوقفنا. 
كلمة « يسرق لأن السرقة عادة تكون فى الممتلكات والمقتنيات ٠.‏ فهى 
تتعلق بالملكية الخاصة ( أو العامة ) » ولكن الريش الجميل ليس من 


' مفتليات العصافبر بل هو جرء لا يتجزأ من كيانها . هنا السرقة تصبح 


سرقة ة اهرية وسرقة ة pK‏ وسرقة الصبرورة . هنا السرقة a‏ 
الاننهاك العضرى . وكالعصفور المنتهك فى المديلة كذلك الغريب 
فيها , 

واخیراً يدرك القارىء اذا اخحتار الشاعر من كل كلمات القصيدة 
« الغريب يعرفها ؛ عنواناً . فالغريب ليس غريباً ‏ لانه يعرف المديئة 
بتفاصيلها وإيقاعاتها ‏ ولكنه مغرب . و« يعرفها ؛ تنطوى عل 
أزدراجية سيمانطيقية ٠‏ فهو يعرفها galt‏ الأعمق : يعرف ماهيتها 
وجوهرها وشيمة الغدر فيها ؛ فهو إذن يعرف جغرافيتها ونفسيتها . 
فالعنوان ينطوى عل مفارقة لا ندركها إلا ونحن نقرأ أخخر كلمة فى 
القصيدة . 

وقد يقرل مشكك إن كل فصيدة تستوقفنا , فا الجديد ؟ وم 
التعجب والانبهار ؟ صحيح . أن كل نص شعرى يستوقفنا وإلا 
ما كان شعراً . لكن القصيدة فد تستوقفنا لنببحث عن النصوص التى 
وراءها والتى نستثيرها وندخل فى علاقات نئاصية معها . وفد تستوقفنا 
القصيدة Ys apt i‏ ونكمل احتمالاتها ونژ ول ممانيها . وقد 
نستوقفنا قصيدة بفلسفتها أو إيدبولوجيتها أو عاطفتها أو إيفاعها ؛ 
ولكن قصيدة وليد خازندار نستوقفنا بكلماتها ٠‏ بتضاريسها وتجعلدا 
نقرأها قراءة بطب كلمة كلم ٠‏ نتلمس تفاصيلها وتموجماتها 
ونستمشع بها عضراً عضرا . فقصيدة مثل هذه ترجمع لنا بكسارة 
الكلمات ومتعة القراءة الأولى التى ألغاها الخطاب الإيديولرجى 
الرسمى ؛ فتعودنا أن لا نرى من سبل الكلمات النى تطرح ی 
الأسراق الإعلامية إلا ضجيجا خلفياً نتحاشاء أو نتجاهله . أما 
الخطاب الشعرى الراهن فلا أظنه إلا معتزاً بما ولّده من مكابرة ثورية 
ونزوع جمالى فى الشاعر الفلسطينى الجديد الذى يتفرد ويلتمى ؛ 
ينتخصص ويلتسب 


۹۹ 


فريال غزول 
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الشى البحرعيفق الجديد 
3 ضوء 
التخير الإجتماعى) 





الشعر الجديد فى البحرين يمثل رافداً أساسياً من روافد الشعر العرى المعاصر بكل طاقاته ومعاركه وآفاقه . 

وإذا عدنا إلى نبضة الشعر العري فى الستيئيات . وجدنا أنا لم نزدهر على أبدى شعراء مدرسة الشعر الحر فى العراق 
رمصر فحسب . بل كان هناك الصوت الشعرى الذى فدمته بيروت , فالتطور والنضج والتنو ع إنما يقوم على تضافر 
ا نجاهات عدة . خلقنها ظروف واقع اجنماعى موار بالأحداث والنغيرات . 

الصدفة ؛ فالشاعران يمثلان الجاهين شعريين رليسين . تنضوى داخلهما معظم الاصوات الشعرية المديدة فى 
البحرين . وكذلك لم يكن الاختيار تفضيليا . فهناك فى البحرين شعراء هم دورهم , لم تلق على إنتاجهم الإبداعى 
الأضواء بعد . أمثال يعقوب المحرفى , وعلوى الماشمى . وعبد الحميد القائد . وعلى الشرقارى . وحمدة ميس ؛ 


وفوزية السئدى . وغيرهم . 


(¥) 

١‏ دلون  »‏ كما يجب أن يقول المثقفون البحرينبون ‏ هى الجزيرة 
النى التقى فيها « أنكى » إله ا لياه مع « نينر ساجا » إلهة الأرض لينجبا 
١‏ نينساء 4a} k‏ اللبات والحياة ; ومح الإشارة pho ١ jae‏ 1 أرضص 
البغاء والخلود » ولتصير- كا يفول الشاعر السومرى القديم - : 
١‏ هى الأرض النقية الطاهرة . التى لا ينع فيها غمراب . ولا يزار 
اسا ولا تشيخ فيها امرأة ولا رجل : فهى ميناء العام كله ۽ . 

لقد سكنت فبائل بكر المنطقة الشرقية للجزيرة العربية فى العصرين 
الجاهل والإسلامى . وأطلق اسم البحرين عل الساحل الشرقى كله 
للجزيرة » ولكل جزره الصغيرة المتثائرة ٠.‏ فتميزت جزيرة البحرين 
حينئذ باسم « أوال ؛ ( وهو صلم لبكر ) » وظلت ١‏ أوال ؛ طوال 
العصور الإسلامية مأوى للمعارضة الفكرية والسياسية ‏ لبعدها عن 
الحاضرة الإسلامية . وكانت واحدا من أهم مراكز الزئج والقرامطة . 
وقد ظلت البحرين بعد ذلك مطمعا للغزو الاستعمارى الأوري منذ 
القرن السادس عشر الميلادى من قبل البرتغاليين والإنجلير . 

تانت التجارة والغوص هما الموردان الأساسبان للاقتصاد 


البحرينى . حتى اخترع اليابائيون اللؤلؤ الصناعى قبل اندلاع الحرب 
الثانية . فكاد ذلك أن يدمر هذا الافتصاد . لولا اكتشاف البترول ٠‏ 
الذى أدى إلى قلب الأوضاع رأسا على عقب , 


وكان الشعر الشعبى فى مجتمع الغوص يعبر عن هموم البحارة 
الفقراء . ومعبرا عن انقسام الواقع الاجتماعى إلى فثتين : الأولى 
كادحة مستديلة ‏ ومرئيطة بشكل مصيرى بالفئة الأحرى المسنغلة . 


وكذلك كان الشعر الکلاسیکی ينشط امتدادا لحركة الإحباء 
الشعرية فى الوطن العرى . ونستطيع أن نتابع فصائد الشيخ إبراهيم 
محمد الخليفة ( 188٠‏ 1970 ) بنزعته الصوفية والإصلاحية 
والقومية . وكذلك إنتاج شاعرين آخرين هما : خخالد الفرج ٠‏ 
والمعاودة , 

رمع زرال مهنة الوص » وتقلص الزراعة أمام تفجر النفط ٠‏ بدأ 
النشاط التجارى بجتل الحباة » ويفنح مجالات عمل جديدة للطبقة 
المتوسطة ؛ وأخذ القطاع الاهل يزداد ويتطور . ونشطت الأعمال 
المصرفية . وأنشئت عشرات البئوك المحلية والأجلبية ؛ وأصبح 


yey 


Sky sel 


الخليج Sie dale ls‏ للمختلف الاجئاس من مختلف الحضارات 
الات على نحو أثر اجتماعيا وفكريا فى واقم السكان الاصليين 1 


وهكذا انتعشت عوامل التغير التى كانت مهيأة للتفتح قبل اكتشاف 
النفط ؛ فقد نمث الطبقة المنرسطة . ونوزعت فى شرائح اجتماعية 
متعددة , وانتشرت قيمها الإصلاحية والتحررية ' 


ay‏ تلك الاثناء ot)‏ الرومانسية J‏ مناخ طبيعى ‘ wily‏ يما 
اننقل إليها من خارج البحرين من أنشطة فكرية وجمالية للمهاجر 
والديوان وأبولر ٠‏ نتيجة لاطلاع الشباب المثقف على المجلات الأدبية 
الواردة : أبولو , الرسالة ٠‏ الثقافة ٠‏ وغيرها ؛ فضلا على مسظم 
صحف القاهرة ودمشق وبغداد , 


وهنا نتميز تصربة الشاعر ay pall peal‏ داخل الإطار 
الرومانسى ٠‏ بدءا من ديوان « العرائس ؛ عام 1555 2 وما تتسم به 
جربته من استتخدام للأسلوب الحوارى . 


ولقد كان نتيجة لتبلور الطبقة المترسطة ونضجها أن تكونت روافد 
جديدة للشعر الوافعى ؛ تبناها شعراء جدد » نالوا احشرام الفئات 
الشعبية . لما نادوا به من رفع مستوى حياة الناس وأفكارهم ووعيهم 
وثقافنهم . وكانت الستبنبات هى مرحلة انطلاق التيار السواقعى فى 
الشعر البحربنى ٠‏ الذى أمد الساحة الشعرية بسيل من الصور والرموز 
الجديدة ؛ النى تشسير إلى مرحلة من مراحل التطور . وسيل من 
استعمالات لغوية جديدة . تحتفى باللغة البومية أحيانا . وبتفصيلات 
الحياة البسيطة فى أحيان pel‏ ى . طارحة قضايا الإنسان الجديد 
ومعاناته » بحيث شكلت التجربة فى النهابة أرضية جديدة لاإبداع 
الشعرى . وقد كانت الواقعية رد فعل ضد إسراف الرومانسية فى 
التفوقع حول الذات , تمثل فى نماذج الشعر ا حر , النى انتشرت عل 
نطاق واسع . معبرة عن هم فكرى وجمالى جديد . يتعلق بموقف 
الإنسان من واقعه فى خضم المفارقات والتطورات النى شهدها 
الواقع . . 

وقد عبر شاعر متميز هو عبد الرحمن رفيع ٠‏ صاحب ديوان ٠‏ أغا 
glad!‏ الأربعة » ‘ عن ذلك الاتجاه 0 حاولا الاقتراب من مشكلات 
الناس العادية وضومهم Syd ٠‏ معظم النقاد الذين درسوا الشعر 
البحرينى أن تجربة الشاعر على عبد الله خليفة قد جاءث فى ذلك 
المفصل الإبداعى بين الموقف المثالى من العام ( كلاسيكية - رومانسية ) 
والحساسية الشعرية الجسديدة الى طورت المفهوم الشعسرى تطويراً 


جذريا ؛ ومن هنا كائت الأهمبة التاريية لتجربة الشاعر على عبد الله 


وهناك تجارب أخرى ذات ملمح شديد التميز فى الشعر البحرينى 
يتمثل لى السعى نحو تكثيف البناء الشعرى . لغة وصورة وموسيقى . 
من حيث إن فانون الشعر فبى فى الدرجة الاولى . 

ونستطيم أن نتلمس هذا الانجاه فى تجربة الشاعر يعقوب المحرفى 
فی ديوانه « عذابات أحمد بن ماجد » ١‏ لم فى تجارب شعرية أخرى ٠‏ 
منبا إنجازات لحمدة میس ٠‏ وعل الشرفارى , وفورية المندى ‘ 
وقاسم حداد P‏ 
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لا ترال هناك جوانب جمالية وفكرية كثيرة لم تثر حول ديوان 
« إضاءة لذاكرة الوطن | للشاعر على عبد الله شخليفة ؛ دلك الديوان 
الذى عبر عن تحول أساسى فى الشعر البحرينى . بمثل الانتقال من 
مرحلة الرومانسية » بعد أن قدمت كل ما لديا إلى مرحلة الشعر 
الجديد الذى يسعى إلى نكريس مفهوم جدبد بمتفى بالقوانين 
الموضوعية للإبداع , ريحترم علافتها بالوافع الذى ينشأ فيه . دون أن 
يعنى ذلك السقوط فى المباشرة غير الفنية . والاكتفاء بتاكيد الشعار دون 
الاكتراث للوجه الإبداعى الذى يستوعب هذا الشعار فنياً وحضارياً . 

إن قراءة تحليلية متبصرة للديوان ستكشف مستويات البناء الداخل 
له ى ومستويات تفاعل ذلك البناء مع 57 & العامة للشاعر ‘ وموقفه 
الملتزم من الواقع الاجتماعى الذى يعيشه i‏ 

إن المستوى الدلالى للغة الشعرية فى الديوان يسهم فى نقل المضمون 
الذى ينتوى الشاعر أن يوصله . فنحن أمام البحر : ( الزرقة  GID‏ 
- المياه ‏ الرمل - الرياح ‏ الخليج ‏ أثار أقدام عل الماء ‏ السحب ‏ القاع 
- القرار ‏ الملح ‏ . . الخ ) ؛ ونحن أيضا أمام حياة كادحة فقيرة 
( العذاب ‏ الجرح ‏ متعب ‏ دامع الرماد ‏ الحريق ‏ الخواء ‏ التراب - 
العطش ‏ الصبر ‏ الظلام ‏ ملفات التحدى - البغايا الغرباء ۔ الوحشة 
0 الاحتضار ‏ المطاردة - الحضن الدامى Bei‏ الخ ) وهكذا يدور 
السديوان حول محورين أساسيين ؛ البحر بكل شصوليته وطاقئه 
الرمزية ١‏ والمعاناة الإنسانية بكل أعماتها المتجذرة فى نفس الشاعر » 
الذى ينتمى إلى البسطاء من فقراء شعبه . والشاعر إنما يسعى دائما إلى 
أن یری التفاعل بين هذين البعدين الممتلئين بالدلالة . على نحر يحفق 
تلك الخصوصية النى تميز الديوان . 

وكثيرً ما يقدم الشاعر ‏ فى محاولته إيقاظ الطقس الشعبى - يقدم 
لغة شديدة القرب من اللهجة العامية . حتى إن كثيرا من الكلمات 
لا يمكن أن يقرأ إلا باللهجة Sala‏ حتى يستقيم الوزن . وفى هذا 
عناق حميم بين الفصحى والعامية . يندر تحققه فى الشمر البحريى 
كله . إن كلمة ١‏ البحر » فى النموذج التالى ‏ مثلا ‏ لابد أن تقرأ عامية 
فى سباق الوزن الذى جاءت فيه الفصيدة : 


وعيون الماء تجرى عذبة 
تدر الخصب على قاع الجر 
نهم الأشداق يأل الملح ‏ رص ١١‏ ) 
ولا شك أن هناك أثرا لإغراء العامية عندما تتحول الهمزة إلى ياء فى 
مدوا كفهم للشمس باردة لتطفيها . ( ص7" ) 
ويسعى الشاعر دالا إلى إثراء مضسوئه . والكشف عن امشلاء 
الحياة . من خلال التركيز علح العناصر' المتضادة فى الحياة . ومن هنا 
نستشعر الملمحع stl gall!‏ لفصائد الديوان ؛ 
© ودلمون . . 
جارية مفرودة الساقين للشرطة 
والأغراب والمتاجرين ‏ ( ص CAT‏ 


© ... وصون يجىء 
من زخم البض › وأنت معی - ( ص ٩٩‏ ) 


ويلاحظ أن الطرفين المتضادين مستقلان عنده دائماً . بارزان 
ومتواجهان بوصفهم مثالين للخير والشر ؛ للتخلف والإنسانية ؛ للقهر 
واخرية:: 
والصور الشعرية فى الديوان تتراوح بين صور بسيطة فى تركيبها . 
وصور كليفة (ils wed ٠‏ حدائيا . ولكن الصورة البسيطة الى 
نعتمد البلاغة التقليدية ستكون ها الغلبة على مدى التجربة ؛ ذلك 
لأن المضمون الشعرى فى حالة تحفز مطرد . يريد أن يستبمد كل 
المعطيات الشعرية ليقدم نفسه إلى متلقيه مكتفياً بالادوات الى سبق أن 
تكونت فى مجمل التجربة الشعرية العربية . ومن هنا فإننا نتعرف 
التشبيه بنوعيه . والاستعارة . وأدوات الاسلوب الإنشائى . من نداء 
واستفهام وتعجب . . إل . 


أماالمستوى الثانى للصور ؛ المستوى التركيبى الكثيف . فسوف 
ينتقل بنا إلى منطفة شعرية جديدة ٠‏ سيئسم نطاقها فى تجارب أخرى 
لشعراء آخرين سيأنون فى مرحلة نالية عل تلك التجربة . لذلك 
ستصبح التجربة فى هذا الديوان إشارة إلى بعد جديد من التعامل 
اللغوى فى الفصيدة البحرينية . ولنقرأ السطور التالية لنتعرف هذه 
المجموعة من الأبئية الصورية ؛ 


© كانت الثار باب الخروج - ( ص )١‏ 
© وترسم نخلة 
وسهماً وحيداً يقود إلى جهة خامسة ‏ ( ص 4 ) 

© رغوة الشمس والباسمين ‏ ( ص )١١‏ 

© داس أنقاض المصابيح ‏ ( ص ١9‏ ) 

© لغة الظمأ الأرجوانل ‏ ( ص 7٠0‏ ) 

© شيعتنى وردة الدم ورمضاء الجزيرة -( ص78 ) 

© صون الآن صهيل وحضور يتوالد -( ص4" ) 

© يفل بذرة الزمان والمكان -( ص 4" ) 

© وأسكن 

خيمة الئار ( ص ٠١‏ ) 

وإذا نحن تاأملنا الصورة فى النماذج السابقة وجدنا أن طرفيها 
الرئيسيين فد فقدا المعنى الدلالى البسبط الذى تشى به الكلمة فى 
مستواها التوصيل الأول ؛ ذلك المعنى الذى تستهلكه الحياة اليومية فى 
علاقاتها المعتادة . وبذلك نتمكن الكلمة من أن تقدم أعماقا جدبدة ؛ 
2 تزيح عن كاهلها ذلك sell sivas!‏ الذى حمدها وعزها . 

طيعة ممتلشة ؛ تشتبك مم احثمالات الدلالة فى الكلمة 

oa‏ التى تمثل الطرف الثاني للصورة . لتنتجا ‏ مسا الحالة 
الكلية النى يريد الشاعر أن يوصلها , معبراً بذلك عن معائائه الفنية . 
ومغامرته الإبداعية الى جسدت ثلك المعاناة . 


ففى النموذج الأول على سبيل المثال ‏ لسنا أمام النار Latins‏ 
المباشر البسيط . ولسنا أمام الباب بمعناه المعروف . ولكئنا أمام aoe‏ 
بين النار بما هى رمز شمولى ملء بالاحتمالات : الشوق . العنف . 


الشعر البحرينى الجديد 


الصعود . والفيم الدلالية لكلمة باب . ا تملك من احتمالات 
الخحروج . الشروق .الخطوة . ومن ثم فإنئا نحصل على علاقة كلية 
شاديدة الثراء » معيرة عن حلم الشاعر ورؤيته الفى تنحاز إلى حلم 
الإنسان وشوقه إلى أن يواصل مسيرئه : نحو الشمس . ويقترب الشاعر 
بذلك من منطقة لغوية لم يكن يعرفها الشعر البحرينى من قبل . حيث 
تتمثل مغامرة لغوية تسعى إلى إخراج اللغة من بوتقتها الحجرية . 
وهذه المغامرة قيمة تاريمية كبيرة , وأهمية حاصة فى مجمل تطور تلك 
التجربة . 

أما الموسيقى فى الديوان فتنتمى إلى النسى الموسيقى الذى نشأ مع 
ولادة تجربة الشعر الحر . والبحرين . بحكم موقعها SLAB‏ . تصير 
على صلة وطيدة بالحركة الشعرية الطالعة فى العراق على أيدى السياب 
ونازك والبيان . 

وقد كانث موسيفى فى الشعر الحر هى أنسب حل للمضمون الذى 
نحمله التجربة في ديوان د إضاءة لذاكرة الوطن ؛ ؛ فالشاعر لا يرغب 
فى أن fat oY Lyd pad‏ بين طيائه كثيراً من الرغبة فى الاستفرار ؛ 
واهدف ll‏ يعيبر اله وام تكد للست اا . إنه يريد أن بحطم 
ذلك الحدار الذى يحول بينه وبين الحياة ؛ وأن يعبر عن معاناة فقراء 
شعبه . وأن بمعل من قصائده جسراً إلى ذلك الهدف الحميم ١‏ وربما 
تعارص التجريب حيائلٍ مع رؤ يته بشكل عام . ولا نستطيع أن نعثر 
عل أثر لخروج على النظام التفعيل الذى فنن تقريباً من وجهة نظر 
تجربة الشعر الحر.. وإذا نحن تتبعنا محاولة الشاعر اخثيار البحر 
الشعرى الذى يلائم المضمون فى كل قفصيدة وجدناه لى قصيدة ( حزن 
لبل : طَفُولُ ) يفجر الحزن الدامع الذى يوحى بطفس النواح فى 
تكرار التفصيلات . وتتخلل القصيدة جملة ( دامع قلب ليل ) ) ثلاث 
مرات كما لوكانت فاصلة حزيئة تؤكد إيقاع النواح . وتعتمد القصيدة 
تفعيلة المتدارك ( فاعلن ) بإيقاعها الجنائزى الحزين . 

أما قصائد ( آثار أقدام على الماء ) , و ( لغة الظمأ الارجوان ) . 
و( حنى أراك ) . فكلها يشملها معنى الانتظار : انتظار المخلص , 
أو انتظار الحبيية . أو انتظار الانتصار . لذلك كانت تفعيلة 
( فاعلائن ) الممتدة الملحة هى الأقرب إلى التعبير عن ذلك المعنى المللء 
بالترقب . 

وفصائد ( قادم فى الزمن الأى ) . و( ذاكرة البلاد مضاءة ) . 
وز کان الفنى ٠‏ سلطان » ) ؛ و( هبوب الشار على دم الورد ) . 
جسدت كلها المحنة والفجيعة لدى الشاعر وما بجيط به من ماس, 
وفهر . لذلك فقد اجتاحت تلك القصائد تفعيلة قوية مليثة باللوعة 
والحس العسارم بالالم (مستفعلن ) . ومعها مشتقاتها ( معن 
(aks oS‏ لتؤدى بتنوعها هذا هدفها أداء جبدا . 

أما قصيدتا ( الحضور والغياب فى تضاريس جبل الدخان ) . 
و( طاثئر الجزر الثلجية ) . فهما قصيدنان مكتوبتان للبحرين ؛ 
لتاريخها القديم المجيد . ولذا فإنهما محاولان أن تغثرفا من البعد 
الأسطورى كما لو كانتا نشيدين . ومن ثم فإن إيفاع ( فعولن ) 0 

فد استطاع أن يلم شمل النشاط الموسيقى فى القصبدة . 
E ia‏ 
Je‏ . لذا ورد البحر الذى سماه النقاد بالبحر الراقص . وتفعيلته 
( مفاعيلن ) ؛ فكان موانياً ونافعاً ٠‏ فيها عدا المقطع الحزين فى قلب 


Yeo 


oh, ae 


القصيدة ١‏ فقد حدث فيه نوع من الافتراق ‏ بين الموسيقى والمضمون : 


صغيراً مات حوعانا 
سيسقط بعضنا ذعرا ‏ ( ص 54 ) 
ويتوزع عالم الشاعر فى الديوان بين ثلاثة محاور أساسية : فذاته هى 
المحور الأول والأساسى ؛ والمخلص فى أقصى حلم الشاعر هو المحور 
الثانى ؟ والحبيبة الإنسانة والوطن هما المحور الثالث , 
وداخل منطق صفاء الحدود الذى تعرضت له الدراسة فيا محص 
أطراف الصورة الشعرية سنتعرف صفاء المحاور الثلائة ؛ فنحن 
نستطيع أن نلنقى بذات الشاعر مباشرة فى النماذج التالية : 
© أنا والليل وجدران المديئة ‏ ( ص ١7‏ ) 
© وأنا أركض فى وجه الرفاق ‏ ( ص ١4‏ ) 
© وأنا أمى من عصر إلى عصر سبية ‏ ( ص 78 ) 
Lily ©‏ خوصة نخل فى حصير ‏ ( ص۲۷ ) 
© فأنا سفيا ثراك ب ( ص 5١‏ ) .... إل 
وكذلك نلتفى برمر الحبيبة هكذا ؛ 


© رائع قلب عروسئ دامع العيئين مغرم ‏ ( ص ٠١‏ ) 
cally 8‏ 


هنا ى الخليج . . نحلين شعرك ‏ ( ص 88 ) ... إلخ . 


وكذلك المخلص الرمزى 


© وانتظرناك طويلاً 
أنا والليل وجدران المديئة ‏ ( ص ؟١‏ ) 
ê‏ متى تجىء يامفحر الحياة ؟ 
منى أراك فارسا يسابق الرياح ‏ ( ص ۳۹ ) 
© يافارسى الذى أراك آنيا 
تلوح فى المنام 
تعال إننا مزيفون ‏ ( ص 4١‏ ) 
وبذلك نتجسد فى الديوان ثلاثة أصوات ؛ تتجادل حيئاً ؛ ونتوازى 
فى أحيان . وھی عندما ks‏ مترازية تعبر عن ye‏ الأشياء فى عالم 
الشاعرء نجاور التالف والتفساد b‏ العدو واضصح ؛ والحق ‘oe‏ { 
والمعركة واضحة ٠‏ وهى عندما was‏ متجادلة تعطى الإشارة للبعد 
الدرامى الذى يتأسس عل الرؤ يا التشابكية للعالم . 
ولقد كان من الطبيعى أن يعتمد الشاعر fo‏ الديالوج أكثر من 
a E‏ $ فهر بتوجه إلى احبياقة البشرية ٠‏ ريصع حباة 
والبحث عن الخلاص ‏ كما د Le‏ فى الديوان . 
وتتعدد شخصية المخلص ١‏ فقد يكون شخصية مبهمة نبيلة , بحلم 
الشاعر بقوتها العظيمة الخفية ؛ 
© منى يطل آنياً على مشارف الظلام 
يفجأ فى الون تبلد الحواس 
Yes‏ 


ويبعث الدماء فى مفاصل الكلام 

) "4 تجىء بامفجر الحياة ؟  ( ص‎ ge 
يافارسى الذى أراك اتبا‎ © 

تلوح فى المنام 

تعال . إننا مزيفون 

تعيث فى عر وفنا أجئة التعب 

وساقطون بعد حظة 

أو هكذا : معلقون بالرياء والكذب ‘ 


UL JI‏ المخلص فى صورة رمز لبطل سياسى صاحب تضحية 
عظيمة . مثل عبد الله حسين نجم . أحد شهداء البحرين فى انتفاضة 
مارس 06 , 


وللفقر وعاء 
رافض أنت ومرفوض عثيد - ص 14 . 

gas sats‏ الخلاص فى عناوين قصائد من مثل , و فادم فی فى الزمن 
«Ml‏ . و« حتى ca SUT‏ ووغدا apt! pb by 6c gh‏ 
الثلجية » . وه هبوب الثار على دم الورد » . ويفيد الشاعر ف كثير من 
صوره من التراث الدينى أو الميثولوجى . مقتنصاً صوراً من مثل ‏ آثار 
أقدام على الماء » . أوفى قصيدة « هبوب النار عل دم الورد ؛ عندما 
ترد صور « امرأة العزيز » وه السنون السبع العجاف ؛ وودلون 
وانكى » ودابن يامن » . ٠٠‏ إلخ , 

وتتمثل إفادة الشاعر من التراث فى الإسقاط الذى يحدله بين مفردات 
فضيته . ومفردات التراث فى جانبه المضىء برموز الكفاح . أو رموز 
الاستمرار والخصب Chat‏ . دون أن تلجأ التجربة إلى استخدام لعبة 
د القناع ؛ الفنية التى استشرت فى تجارب بحرينية أخرى , ذلك لأن 
القناع هر حصيلة جدل ببن معهليات ثلاثة : الذات والشخصية 
لترائية والوسيط بيهها ءفى حبين تفضى التجربة عند عل عبد اه 
خليفة إلى الثنائية . ولا نحتمل أكثر من البعدين الأساسيين المتصارعين 
كا سبق . وتتطلب التجربة هنا أيضا بدايات قوبة للفصائد . تمثلت 
فى فانحة ساخلة لكل فصيدة . قادرة على شد اثتباه المتلقى ؛ ووضعه 
سريعا فى فلب المعنى الذى تقوله . وهى تمتاج › > لکی تنجح ی حل 
ذلك التاثير ٠‏ إلى ألاعيب أسلوبية ماهرة ؛ فنجد أن بدابة إحدى 
القصائد نكون بحرف عطف ومعطوف دون المسطوف عليه . فش 
بداية قصيدة «آثار أقدام على الماء » : 


وانتظرناك طریلاً 
أنا والليل وجدران المدينة ( ص١٠‏ ) 
أوتبدأ الفصيدة بذلك التضاد فى قالب الحكمة . كما فى قصيدة 


ولغة الظمأ الأرجوان » : 
كل رأس مر فى النار 
لکی تبقی على الأرض الزهور ‏ ( ص ٠١‏ ) 
أو بالاستعطاف الالفعالى > كما فى بداية قصيدة « قادم فى الر 
الأنى » ؛ 


مهترىء با سيدى على أسنة الرماح 
مهترىء وناخر المظام 
أشرب اسن المياه 


منكفىء على الصخور . عاطل المنطى 


وهكذا يمارس الشاعر فى بداية كل فصيدة لعبة جديدة . محاولاً أن 
يثير فى متلقيه الاستجابة الانفعالية المقابلة ؛ لان التجربة الشعرية با 
فيها من درامية عالية . تتطلب أن تسعى القصيدة إلى افتناص متلقيها 
منذ اللحظة الأولى لكى تؤهله لإفراغ شحتتها المتقدة بحلمها ومعاناتها 
فيه . وقصيدة خليفة ف النباية بسيطة البناء بشكل عام . متوسطة 
الطول ٠‏ لا نعتمد أى نوع من التقسيم الداخى . سوى الالقسام فى 
بعض الأحيان إلى عدد من المقاطع التى لا تؤدى بانقسامها إلى إحداث 
ای rr‏ المنظور الشعرى المطروح » بل تكرس تلك المقاطم لتأكيد 
الروح التى تتفشى فى القصيدة ؛ فالشاعر يظل منهمكا فى الشحنة 
الشعرية التى يريد أن يوصلها . دون أن يدخل فى تشابكات جائبية » 
أو تفريعات تقلل من حرارة تلك الشحنة , 


(۳) 

ويتجه الإبداع الآن ؛ بل الثقافة العربية كلها ؛ إلى منطقة النقيض 
مع ما رسخته الفرون من رؤى أحادية للواقع والكون . حيث يتم 
الانتقال إلى Ast os gy‏ تشابكية وأكثر Oye‏ وحيوية وانصالاً بواقع 
اجتماعى ينمو . 

إن معركة العقل العرى الآن ههى معركة السعى نحو البثاء وليس 
محرد الانسلاخ عن الماضى ؛ فالاكتفاء برفضه لن يمكننا من إعطاء أى 
معنى لوجودنا . وإما تلزم ماوزة تلك الخطوة إلى ما هو أبعد من 
ذلك ؛ إلى المشاركة والإضافة الواعية لنضال الإنسان ضد التخلف 
والقبح ٠‏ والدخول إل معترك العصرية:والحداثة من خلال التساؤ ل 
والتجربة والحلم . ؤليس من خلال المكتمل والجاهز . والسعى إلى 
الهدم الذى يفضى إلى البناء . والإبداع فى خصوصيته إنما يتجادل مع 
كل الظواهر الاجتماعية والفكرية ؛ وبنيته المعقدة تشير بكل مفرداتها 
إلى بنية وافعنا المعقدة . 


والقصيدة الآن بوصفها جزءا من الإبداع الحديد نسعى بأدواتها إلى 
التفاعل ممع الواقع $ ut‏ تأخذ مله وثتعطيه ‘ ply‏ بمعاناته 
وحركته ٠‏ كما تصبح عامل دفع له , فالقصيدة ليست ممرد معاناة 
الشاعر الفرد بل هى معاناة القوى الاجتماعية : وصرخحة فى الزمن 
pals:‏ : ولفد أصبح عل الشعراء أن يعملوا على تطوير أدواتهم الفنية 
اتی هی سلاحهم ٠‏ والتى تحمل من خلال علاقاتها إشارات تعبر عن 
مواقفهم الاجتماعية الحقيقية . وهذا هو المضمون الذى تنادى به 
الحساسية الشعرية الجديدة عل امتداد الوطن العرى : مجاوزة الواقع 
الذى يحدد مستقبله فى طريق الماضى . أو يسحق وجوده فى طريق 
معاصرة gals Ll pall‏ بالحرية J‏ مواجهة فيود المثالية والاكتمال 
المزيف ٠‏ وتنادى بالإإبداع المتجدد نجدد الواقع ؛ وتمواجهة الفكر 
الجمال الذى يصعد اللموذج فوق الزمان والمكان . وهذا هر مضموبا 
الذى يفجره الطموح الإنسان ذاته , 

والقصيدة/المشروع هى الفصيدة التى تعى قوانينها الداخلية الى 


AAI gd pe اسسعر‎ 


هى بصورة أو بأخرى وجه لكل gest Gop le‏ وتعمل عل 
تأسيس الككيان الشعرى الذى تنجادل فى داحله كل المستريات الفنية › 
لتفضى إلى الحالة الشعرية بكل ما تملكه من قدرة على تطوير متلقيها 
واستجاباته لكل ما يدور حوله , 

تمد اللغة الشعرية تجرد تصويز خارجن + رغد تعبير أحادى 
عن الذات . بل أصبحت صراعا يفجر , بين ال مستويات الثلاثة : 
الدلالية والتشكيلية والموسيقية ٠‏ أى ye‏ لتوظطيف كل إمكانات 
اللغة , 

أما اليناء الشعرى فلم يعد كذلك مجرد قالب جامد . أو جرد 
هروب من ذلك القالب ٠‏ بل صار تطويعاً لوعى التجربة المتبادل بين 
خارجها وداخخلها . حيث أخذ الشاعر يفيد من درامية تكثير الضمير . 
وتكثير الزمن الشعرى ۽ ومن تعدد المنظورات 5 والأغنية الداخلية ‘ 
واستخدام ا مونولوج ٠‏ والحوار والسيئاريو . والرصد ‘ والتضمين ‘ 
والفداع , ومن تكثير الإمكانات الخارجية للبناه . تفطيع السطور . 
ونثر الكلماث . ونفسيم المقاطع وتداخلها . وغبر ذلك من وسائل 
تثرى العمل وتنفله من سكرنيته وواحدية رؤيئه . إلى منطقة ثراء 
الدلالة الكلية . كل ذلك من خلال تضافر المستويات الشعرية فى مدى 
مفتوح ملء بالإمكانات وتعدد الاحتمالات وئد ال المنضادات فى كل 
شعرى دبناميكى يخلق جسراً نشطا بين المبدع والمتلقى . 


والشاعر قاسم حداد بطرح نجربته لتسهم فى تلك المعركة بنصيب 
كبير . ونتميز تجربته بقدرتها على التطور بخطوات راسخة . موازية 
لتطور التجربة الشعرية العربية الحديشة كلها فى ممسل خطوطها 
الرئيسية . وقد بدأت التجربة بديوانيه الأولين ( البشارة ٠ ) 181٠‏ 
و( خسروج رأس الحية من المدن الخائنة 1477 ) ؛ ويغلب عليهماكل 
ما يغلب عل البدايات من غنائية تكتفى من الواقع بإدانته ورفضه . 
وقصيدته ( من أبجدية القرن العشرين العري ) فى ديوانه الأول هى ‏ 
غل سیل الال سرغ اجاح وشهادا عل انعائلة جيل رن 
كامل . أحاطت به ظروف ممبطة عل كل المسشوبات . تقشل 
إنسانيئه . ونحارب فدراته ورغبته فى المشاركة فى صنع الوافع . فلا 
تلك بإزائها سوى أن يحلم ( لو بيدى أغبر التاريخ ‏ ص 147 
البشارة ) , 

كذلك تميزث التجربة الغنائية الأولى بكل ما تميزت به الإبداعات 
الغنائية العربية فى بداياتها من اللجوء إلى الأساطير بكل ما فيها من 
eRe e‏ ة الخارقة : سيزيف ‏ شهرزاد ‏ بئلوب ‏ 

.. إلخ. 

وكذلك امشلات برموز الكفاح ضد الاسنعمار : جيفارا ‏ 
فيتئام . فلسطين > کہا برزث ملامح الوافع الصغبر للشاعر ؛ ثوب 
والدئه كي Sell‏ ا النخيل ‏ السكنة ‏ 
الصعكير- إلخ . . 

ثم تنتقل التجربة إلى ما بعد الغنائية الأولى فى دواوينه ( الدم الثان 
٥‏ ) . رو( قلب الحب 188٠‏ ) . و(القيامة .)144٠‏ حيث 
تتحول الأنا الذائبة ندريهجا إلى الأنا الموضرعبة » ويبدأ البثاء فى 
التراكب والاغتياء ٠‏ وتصبح اللغة AST‏ قدرة على تفجير مكئوناتها . 
فتخلق صورة شعرية جديدة ؛ تجاوز قواعد البلاغة القديمة من أجل 


vey 


أمد ريان 


مزيد من التفاعل بين أطرافها . وتخلق موسيقى جديدة . تتشكل فى 
نسق أكثر هارمونية وشمولية . وأكثر عناقا للتجربة . 

وفى ديوان ( انتهاءات 1487 ) يكون الشاعر قد وصل إلى أعل 
فدراته فى استخدام ( القناع ) الذى هو رمز ثلائى بين الشاعر ؛ 
وشخصبة ناريخية يختارها » والوسيط بينهما . وذلك أسلوب فنى 
معاصر . استشرى فى الحركة الشعرية الجديدة . لا له من ققدرة على 
دفع العمل الفنى إلى الاحتكاك بالتراث احتكاكاً فعالاً وإيجابيا . دون 
الارقاء الأعمى فيه نحث سطوة جاذبيته وشموخه . أو ف المقابل دون 
رفضه رفضا قطعيا . أما نجربته الأخيرة فى ديوانه ( شظايا ١987‏ ) 
فتجربة مختلفة عما سبقها ؛ فالديوان فصيدة واحدة طويلة . ذات 
معمار معفد . يتكون من ١57‏ فصيدة فصيرة شديدة التنوع . تعتمد 
نقنية الصدمة والتونير الحمالى لمتلقيها . وتفيد فى الوفث نفسه من 
غنائية الشعر العرى . ومن خلال هذين البعدين تنبع خصوصيتها 
ومذافها الذى يشى بامتلاء العالم وتشابكه المعقد . وبدوران معطيائه فى 
أفلاك متداخلة سريعة الحركة , 


لقد خطت تهربة قاسم خطوة جديدة يمسدها ذلك النمط الشعرى 
الذى تتضافر فيه المتنافضات لتصنم تجربة مميزة ذات طبيعة تجادلية : 
اللعمب مع الحد ؛ التخطيطات مع التأسيسات ؛ العصرى السابض 
بحددائته مع الفديم التليد ؛ المادى المفرط فى حسيته مع المبتافيزيفى 
الضارب فى غيبيته ؛ بحيث شكلت هذه الاضفورات فى الغباية صرخة 
متعددة الروافد . برفض من خملالمها الشاعر إلا أن يجمع بين 
ما لابجتمع . وبجاول أن يجاوز المكتمل ويجعل منه مجرد طرف فى صراع 
أضداد عالمه الكثيف . 

فإذا ما تابعنا المستوى البنائى عند الشاعر وجدنا أن استخدامه 
الضمير والزمن الشعرى يؤكد الحضور الإنسان القوى ؛ فالضمائر 
تتخل عن ذائينها ؛ وهناك معطيات عديدة نوجه الهر الشعرى للحظة 
الأنية . وكذلك فالتنويع البنائى يتيبح تعددا فى المنظورات والأصوات 
الرئيسية ‏ كما يبرز المونولوج الداخحل التونر الذان . ويتيح فرصة إثراء 
علاقة الشاعر بما يحبط به . أما استخدام القلاع بوجهيه التراثى 
والشعبى فيعكس التفاعل الخلاق بين الحاضر والماضى . مفضيا إلى 
نظرة مستقبلية ناضجة . 

أما الاستخدام الرمزى فقد غليت عليه معطيات التراث القديم ٠‏ 
ثم معطيات الواقع الخليجى وملامه المميزة . 

ویستخدم الشاعر أسلوب التضاد . والمرانية ٠‏ وهى استخدام رمز 
المراة الذى يعطى التعددية والكثرة . والذى يتيح للشاعر المعاصر 
الفرصة ليعبر عن معانائه المتعددة الروافد والمستويات : 

وكذلك يمكننا أن نتابع إجراءات الشاعر فى الهندسة الخارجية للبناء 
oll‏ والمسألة محكومة عنده بقانون ينبع أساسا من داخل التجربة 
روفقا لمنطفها الخاص . ومن حيث طول القصيدة يركز الشاعر ‏ لأول 
مرة ‏ على القصيدة شديدة القصر ١‏ الميكر وقصيدة » . أو ١‏ القصيدة 
الومضة ؛ ؛ وهى ممارسة صعبة وجديدة فى تجربته الشعرية . تحتاج إلى 
حيل فنبة خاصة لكى نتمكن من أفراغ شحلتها . 

وإذا انتقلنا إلى شكل المقاطع وشكل السطر الشعرى . أحسسنا 
باحتفاء الشاعر بإدخال القيم البصرية إلى عالم التجربة . لمزيد من 

۹۸ 


تأكيد ماديتها . وليعمل استدعاء العين إلى جوار الحواس الأخرى عل 
مزيد من تعميق عملية التفاعل بين الدع والمتلقى . بحيث نكون 
للمكان مشاركة جدلية مع الزمان » بعد أن كان الصوت - الزمن هو 
المسيطر وحده عل الفصيدة التقليدية , 

وإذا تابعنا المستوى اللغوى عند الشاعر بأبعاده الثلاثة : الدلالى 
والتشكيل والموسيقى . وجدنا أن اللغة عنده ‏ دلاليا ‏ تفيد من الحركة 
النحوية ومن المستوى الإججائى للألفاظ كذلك بشكل واع . وفى البعد 
التشكيلى يفبد الشاعر من إمكانات الصورة التفليدية بتنويعاتها . حتى 
يصل إلى التراكيب التفاعلية التى هدم مفهوم الصورة التقليدى . 
مبرزا أكثر الوجوه الإبداعية أهمية فى نجريته . عندما يجمل الصررة 
تستمد جذورها ومعطياتها من الواقعين الخارجى والئفسى . وإن 
كانت لا تحدد تلك المعطيات . بل تدخلها فى علافات مثنامية عل 
الدوام i‏ 


وى البعد الموسيقى للغة ينقلسا الشاعر من المستوى الضيق 
المحدود ؛ مستوى الوزن الشعرى , إلى مستوى أكثر شمولية . يتمثل 
فى الإيقاع الذى يلم شكل العمل الفنى برمته . 


أ اللغة : 


بقول الشاعر دلغتى ملطخة ب رلا تفسرن القضراميس ٠ ٠‏ 
( ص ٠۲۹‏ ) . وهو يقصد ذلك التفاعل الذى يدمج اللغة فى الواقع 
أو فى دوامة حركته التداخلية » ويعبر عن عجز الاستتباب اللغرى عن 
fat ol‏ معاناته وعالمه الشعرى المتفجر الذى انفلت من الجاهسز 
المغلق . وعندما يفول أيضا : «أدخلت الحروف فى ضرضاى » 
( ص 5 ) فإنه يفصد المعنى ذائه من حيث إن الشاعر بطوع اللغة 
ولا تطوعه ney , dal‏ الااستقرار والثبات addins ٠‏ إل خارج 
نفسه ؛ إلى خارج القوقعة العظمية الغليظة . 


ولقد أفاد الشاعر من روح الفوائين الأساسبة للدحو العرى » ولكنه 
خلق منها موضوعاث فنية يحكمها ملطق فنى بخص تجربته الشعرية . 
ومن ثم كانت للحركات اللغوية : السكون › والضمة ٠‏ والفتحة › 
والكسرة ٠‏ والمد ؛ مشاركة واضحة فى صلب العملية التشكيلية ؛ 
فمن الملاحظة الأولى لأكثر من تسعين فى المائة من قصائد الديوان 
نكتشف lal‏ تنتهى جميعاً بكلمة ساكئة الآخر . وأيضاً فإن الشاعر 
يستخدم السكون فى عمل وففات صامتة تنجدد فى نباية كل سطر لى 
عدد من القصائد ( انظر فصيدة : ١‏ ذاكرة كل ذلك ) . وانتهاء 
القصيدة أو الشطر الشعرى بكلمة ساكنة الآخر يجعل ها طبيعة التأمل 
العميق . والتسكين فى العربية بمتلك فلسفة الشمولية ؛ فهو اصل كل 
الحركات . 

كذلك فإن الحروف الممدودة تعطينا شعورا بالملل . وبالطول . 
وبالأسى ؛ ففى قصيدة ( الذبائح ) النى هى مناجاة من الشاعر 
لأصدقائه لكى يتحسسوا مواضع الألم العميقة في نفسه . اتسفث هذه 
المناحاة الحزيئة مع استمرار ال حروف الممدودة فى عشر كلمات تشكل 
المفطع التالى : 

واعصر وها بأيديكم 


وعبئوا قنانيها رصوها 


وعتقوها طويلا 
واصبر وا عليها اصبروا رص ٠٠١‏ ) 


وكذلك يزداد الشعور الحرين عمقا من خلال الحروف الممدودة فى 
قصيدة ( تاريخ ) ؛ النى تتكون من محره سطرين متتاليين ٠‏ فتمنحنا 
الكلمة الممدودة « كانوا» إحساسا بطول التاريخ وامتداده . حيث 
A‏ إلى مقبرة قديمة مقبضة . تدفع الشاعر إلى أن يولول من خلال 
الواوين الممدودئين : 
الذين كانوا 
كانوا . ( ص ۲۹ ) 
أما من ناحية البنيان الصرفى ‏ والاشتقاق الخلاق الذى تفسرزه 
التجربة » فقد خاضت اللغة مغامرة وجدت نفسها مضطرة إليها . 
عل أن خروج الشاعر المبدع عل قوائبن الحو والصرف لا يعنى أنه 
بلسفها . بل يعنى التخليق التدريجى منها . وعلينا أن نراقب الأفعال 
الآئبة : [ دوزي الكون ‏ ص ٠ ] ١۷١‏ [ نظل مرعوشة تلتفض › 
ونرهش - ص ۲۲ ] ٠‏ [ يستسلم و يسارر اسطريق - ص SLUT‏ 
[ سئفضصض القدم العارية بتراب السماء - ص 1*٠‏ ] . [ هو الماء 
يبشل بالسرج ضعضعت ‏ ص ١ ] ١44‏ [ بتضحضح وهم بشرعون 
القلب به - ص [WY‏ [ وأرشك الوضرح أن يتفمضص ص 57 ] ٠»‏ 
[ سكرت و تعئعت ‏ ص 44 ] . 
فالشاعر هنا يلجأ إلى إعادة ترتيب البناء الداخل للكلمة . Rowley‏ 
إلى البعيد دون المألوف . معبراً عن الميل إلى مزاج فنى مغاير ‏ بفيد فى 
الوقت نفسه من التأثير الذى قد يحدث إيحاء صونيا مليئا بالحركة . من 
مثل « ترهش » . « يشل » ؛ أو إيحاء بالضعف والتهدم الداخل , 
من مثل « يبتضحضح ؛ و١‏ تعتعت ») , 
كما يستخدم الشاعر اللخاصة الإمحائية للفظ بحساسية دفيقة عندما 
بفيد من مفردات اللغة الفرآنية فى قصيدة ؛ ١‏ الدخول الملكى ؛ . أو 
مفردات من الثراث العرى الإسلامى والصوق . أو يستخدم لغة 
شبيهة بسجع الكهان أر تراتيل « ساحرات شيكسبير؛ . على نحو ما 
فى النموذج التالى . جاعلا السيف حجاباً تكمن فيه أسباب القوة 
baw she Vy‏ : 
إيبا المهيمن 
سليل الفواضع والفواشع 
مستبن انوع والحوف والنديعة 
خليل الخوارج والدواخل 
مستئفر الوعول والصائئات 
وارث الدم والسبايا 
واهب الذبح والفتح ‏ ( ص 54 ) 
ويعمل الشاعر عل تأكيد حضور الذات بقرة من خلال استخدام 
الضمير [ أنا] من جهة . ومن خلال استخدام الفعل المضارع من 
جهة أخرى . 
ونلاحظ أنه إذا وردت أفعال تنتمى إلى الماضى والأمر فإن الضمائر 


الشعر البحرينى الحديد 


تتصل بغير الأنا م فالماضى فى النموذج التالى بعود الضمير فيه إلى 
[ هم ] ؛ والأمريعود الضمير فيه إلى [ هى ] : 


© دخل الملوك دخلوا 
دخلوا دخلوا دخلوا .ص 4؛ ) 
© اعطوها بكاء 
اسعفوها لكى تصبر هل 
فإننى أمعن فى التيه - ( ص ۲١‏ ) 
ونلاحظ فى السطر الأخير أنه بمجرد دخيول ذات الشاعر انقلب زمن 
الفعل إلى المضارعة . 


ب 2ه الصورة الشعرية : 

والصورة الشعرية هى ننيجة للتفاعل اللغضوى . ويخلق قاسم 
تراكيب صورية تحص تجربته ٠.‏ ونعبر عن حساسية خاصة فى التعامل 
مع اللغة ٠‏ وفهم دفيق لإمكاناتها ; 

بستخدم الشاعر كلمة معرفة فى أول كل سطر هى بمنابة صورة 
جزئية ٠‏ فيوحد من خلال التعريف ب ( ال ) بين الغيم والشجرة 
والرمل بوصفها أجزاء من الطبيعة من جهة , والجرح بما هو ألم جسدى 
ونفسى من جهة أخرى , فيمتزج الخارج بالداخل فى خضم الصورة 
الكلية : 


الغيم يقرأ المطر 

a jit الشحرة‎ 

الرمل بحرم البحر ويزئر السواحل 

الجرح يصادق النصل بغتة 

لكنه يفهم (ص 1١‏ ) 
ويواصل الشاعر تقديم وجهه الإبداعى الأكثر أهمية من خلال 
الصورة التفاعلية التى تهدم قوانين التركيب اللغوية التقليدية لتب 
فهمها الخصرصى لطبيعة الصورة التى تخلقها التجربة وتتسادل معها 
الفعالية ؛ فالصورة فى تجربة الشاعر ترئد جذورها الأولى إلى الواقعين 
الخارجى والنفسى . ولکاہا لا نیدد هذه الجذور والمعطيات بل تمنحها 
ast Ys‏ عمقا وشمولية فى سياق نمو العلاقات الفئية داخل 
النص . 
وزرافة الوعظ 
وألجا . رص 78) . 
والسطر الثانى فى هذا المقطع يثير فينا الانتباه إلى هانين الكلمتين ؛ 

الزرافة ‏ الوعظط | فقد فقدث كل مببما معناها المحدد القسامرسى ٠‏ 
فهذه ليست الزرافة الحيوان . وذلك ليس الوعط النصح ؛ والكلمتان 
خلفتا معنى جديداً , مغنطت كل كلمة بالأخرى » الزرافة قد 
تعطى ale‏ الحيوان ١‏ والزركشة dyn jl‏ » وسرعة الحركة افرجاء 
الطائشة , das gly‏ يعطى التقين › والقوانين . والتاريخ الحامد .6 
وامتراج الكلمتين يعطى ذلك الاحساس العنيف بالرفض والمقاطعة , 


۹ 


sal‏ ريان 


وهكذا تكون فدرة الشاعر على إيجاد التجانس والتفاعل الخلاق من 
خلال المتنافض والتباين ٠‏ فيفضى بذلك إلى الطزاجة » ويعمل على 
. إعادة إنتاج اللغة . عندئذ يمكننا أن نرى لوناً لم ئره عيوننا gi‏ لا ترى 
سسوى ألوان المنشور السبعة ؛ فنبصر ه الظلام الأبيض » 
( ص ١١9‏ ) . وكذلك يصبح هناك صليل للجسد ( ص ۹١‏ ) › 
وغفرة للعشب ( ص 187 ) . وهناك كذلك استخدام خاص لأدوات 
البلاغة التقليدية ؟ فإذا راقبنا أداة النشبيه « مثل ؛ فى النموذج التالى 
وجدنا el‏ وضعت بن متنافضين وليس ale‏ على نحو يلغى 


فبمتها التشبيهية . ويصنع من الطرفين المتنافضين نسيجا ذا طبيعة 
خاصة : 


وأهرق صمتى مثل اقوس مجلون . (ص (ON‏ 


ج س الموسيقى : 
والموسيقى فى دبوان « شظايا » تتنوع فى أشكال ممتلفة , بدءا من 
اعنماد فكرة الوزن حتى الاندياح الهارمونى ‏ إن صح التشبيه ‏ موزعا 
بطريقة محسوبة » تصدر من داحل التنطلبات الجمالية للنجربة › 
ومعانقا كل المسنويات الأخرى . وساعيا للكشف عن مغزى الارتباط 
بين رئين الإشارات الموسيقية والنشاط اللغرى بشكل عام . 
وأول المستويات الموسيقية فى « شظايا ؛ هو اعثماد الوزن التفعيل , 
daly‏ الملاحظات عل التفعيلة هو أن القصائد والمقاطم الموزونة كلها 
تاق فى التفاعيل : « فعولن . فاعلن . متفاعلن ؛ ؛ وهى الأقرب إلى 
النثر » حيث نتيح حرية موسيقية ٠‏ وإيقاعات قريبة من إيقاعات 
الكلام العادى , 
ونلاحظ هنا اخثفاء تفعيلة مثل د مفاعيلن » الراقصة من الديوان 
كله . وهذا يبرهن عل محاولة الشامر أن جاوز قيم السطريب ؛ 
والاهنزاز الموسيقى التفلبدى . وكذلك تددر تفعيلة « فاعلائن » 
الممتدة . النى نسمح بالتأمل الرومانسى والتطريب أيضا . ومن بحر 
المنقفارب ونفعيلته « فعولن » نجد قصيدة كاملة هى ١‏ الفخ ١‏ 
( ص ١44‏ ) . وقد ناسبها هذا البحر من باب مطابقته للحركة فى 
الفصيدة . التى تبدأ وتنتهى بمعنى التجديف . ولا كائث القصيدة كلها 
جرد مفطع فى الفصيدة الكبيرة oly a gi‏ فقد كان الالتزام 
الصارم بالوزن فيها تنويعا فى النظام المرسيقى الشامل . 
وكذلك هناك قصيدة فصيرة هى«زيون:(ص8”) , أنث فى بحسر 
المندارك ؛ واستنفدت كل تفاعيله المحتملة ( فاعلن . فغلن . 
فلن . . الخ ) . وقد استخدمت كل هذه التفاعيل منفصلة فى قصائد 
كثيرة » ولكنها اجتمعث هنا كلها فى صورة مكثفة فى قصيدة فصيرة . 
على نحو جعلها ملمحاً مميزاً . 
وأخخر القصائد الثلاث الموزونة فى البحور التقليدية هى قصيدة 
١‏ إذا»- ( ص ۲۲ ) ؛ وقد جاءت فى شبه نفعيلة ( متفاعلن ) › 
حيث هربث أجزاء كثيرة ى الفصيدة من صرامة البناء التفعيل . 
أما ثانى المسئويات الموسيفية فهو المستوى الذى تمتزج فيه الأوزان أو 
التفاعيل التقليدية على نحو يشكل مورسيفية جديدة عل الأذن 
العربية . 
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ونستطيع أن نتابع نموذجاً يعتمد عل التفعيلة بشككل غير تام , 
حيث نتخلل « فعولن ؛ السطرر فتملأ بعضها . وتكتفى بجزء من 
بعضها الأخخر . فيمتزج المتقارب عندئذ بالنثر ؛ وهى تجربة تعد من 
أخص تجارب « شظايا » الموسيقية . 

وف المستوى الموسيقى الثان نعرض لعدد من التجارب الموسيقية 
والصوتية الى تتخلل الكتابة اللشربة › النى تشكل معظم ديوان 
شظايا ٠‏ حيث ينم التخل تماما عن النظام التفعيل ؛ ويكون الاعتماد 
عل قيم موسيفية تنبع من الإيقاع الشامل للتجربة . 

فى هذا المستوى يمكن أن نتعرف ظاهرة التكرار الصو . الذى 
هر بمثابة إلحاح عل القيمة الصوتية ٠‏ وتفجير مرتكزات موسيقية 
جديدة . والتكرار فى « شظايا » يعمل عل تأكيد الجانب الغنائى فى 
القصيدة الحديدة ؛ ذلك الجائب الذى لا تستطيع أن تلغيه نماما ۽ كما 
أنها لا نستطيع أن تعتمد عليه كلية فيفقدها شخصيتها وإضافتها 
المنميزة . فالجانب الغنائى إذن جزء من الضفيرة العامة . كما أن 
الرغبة فى الامتلاك . واحتواء أشياء العالم . وإعادة العلاقة الحميمة 
بها ؛ والحضور القوى فيها . 

فى إحدى القصائد فى بداية الديوان يكرر الشاغر كاف الملكية على 
النحو التالى : 

فتلك القوافل التى 
ثملا الأفق لك 
لك لك لك 
| لك رص ؛١)‏ 

وفى إحدى القصائد التى ينتهى عندها الديوان يقول : 

ویفنح نوافد لی 
JJ‏ 
ی ( ص ٠١۳‏ ) 

و( لك ) هنا تساوى ( لى ) لولا أن الأولى كانت فى قصيدة القناع 
تخاطب فارسا من التراث ., والثانية جاءتث ل قصيدة المناجاة الذائية ؛ 
فالشاعر يبدأ الديوان بفتح ذلك القوس الامتلاكى ولا يغلقه إلا فى 
نباية الديوان » بعد أن يكون الحيز الشعرى قد أسهم فى تاكيد فكرة 
الامتلاك من خلال عدة أساليب . 

وفى قصيدة ( ولوج - ص ١‏ ) يأخذ التكرار قيمته من كون 
القصبدة ومضة مكثفة تتكون من حملة متكررة . فى قلبها مساحة 
فارغة ؛ 


أملك الآن أن احتفى بالكتابة 


أملك الآن أن أحتفى . 
والفراغ الأبيض بين السطرين الشعريين هنا يمثل جزء! أساسيا فى 
باه القصيدة . ونلاحظ أنه عند تكرار الجمنة حذفتث كلمة 
( بالكتابة ) لبؤكد الشاعر معنى توسيع الامنلاك لمزيد من نكثيف 
الحالة التى بدأت بفرح الشاعر واكتشافه الامكانية الإيجابية ٠.‏ بإزاء 


الفراغ والمشيم والإحباط الذى يجسده الفسراغ الأبيض ‘ لم 
يتكررالبيت بعد حذف الكلمة الأخيرة منه » لتتسع الرؤية . 

حالة النجرى النى يبثها الشاعر من خلال قصائده ؛ كما أن هذا 
التكراريمنح الكثير من ثراء الدلالة » من حيث إن الكلمة المكررة نبدأ 
فى كل مرة فى الانحراف عن معناها لتؤدى دورا جديدا فى خدمة 
المضمون الذى يريد الشاعر توصيله . مثلما رأبنا في النموذج السابق » 
عندما تكررت كلمة ( أملك ) $ فهى فى المرة الأولى كانت أفل دلالة درل 
الشاليبة كانت أوسع ؛ ففى العبارة الأرلى كان الاحتفاء 
مقصرراً على الكتابة . فى حين أن احتفاءه فى العبارة الثانبة كان شاملاً 
وكليا . ونستطيع متابعة المزيد من النماذج النى نتكرر فيها الكلمة ٠‏ 
بكل ما يملكه هذا النكرار من فيم موسيقبة ودلالية : 


© فيطلع lint grey‏ 
باسقا 
CAV a) Ul‏ 
© يمزج صبر القوافع 
بالرمل والرمل والرمل 
الرمل فى السرج ( ص ١4١‏ ) 
© ترئحت فى حمر ٹم 
جدفت 
جدفت 
جدفت 
جدفت رص ١9١‏ ) 


كا يقدم الشاعر نجارب أخرى يتم التركيز فيها على تكرار حرفين 
متجاررين ؛ على نحر يضفى عل المستوى BLS Spall‏ ذا طبيعة 
خاصة : 
وللبندقية كمب بكتمل بالانكاء [ ص 64 ] 


إن ( الثاء ) فى اخر كلمة ( للبددفية ) . مع ( كاف ) كلمة ( كعب ) . 
يتكرران فى ( يكتمل ) وف ( الانكاء ) . ونلاحظ قدرة هذبن الحرفين 
على تجسيم صوثت الطلقة من جهة ؛ كا أنبيا يلتحمان بالبناء الصوق 
للمقطع كله , 

ولعلنا نذكر بيتأ للشاعر العري القديم . جسد فيه جمال الربيع . 
حبن نحدث عن غناء الطيور فى شطرة مليئة بحرف الصاد . الذى 
بنحدث صورنا بشبه الصفير . فكان العناق بين المعنى الذى بريد أن 
يوصله الشاعر والصوث الذى يصدر عن الكلمات كما لو كانت هناك 


موسيفى نصويرية خحلفية : 
جاء الربيع بزهره المتسلل والغصن يرفص من صفير البلبل 
ولننظر إلى تكرار الفاء مع حروف مد محتلفة فى المقطع ( ص 5): 
أدخلت الحر وف فى فوضاى 
وفوضتها أمرى 
وفاضت روح الحرف فى روحى 


الشعر البحرينى الجديد 


( الفاء ) مع حروف المد واللين فى هذا المقفطم تمنحنا الشعور 
بالامتداد , وتصبح خلفية لصرت الرياح والتأمل والتجربة الطويلة . 
ويمكننا أن تلاحظ ‏ كذلك ‏ التشار حرف ( القاف والعين ) فى النموذج 
التالى ؛ وما يوحيان بغرغرة الفقاقيع البحرية كما لو كان الشاعر يريد 
أن يشيع جوا بحريا » مطوعا الموسيقى الصوتبة لخدمته : 
فيدخل البحر فى الأروقة 
أصغر من غرغرة القواقع 
٠.‏ ف 
حتى لكأنه لا يكفى قبعة (ص ١١‏ ) 
كما أن التكرار قد يأخذ نظاماً تداخلياً عل مدى قصيدة كاملة . وفى 
قصيدة « اعتراضات القصيدة  »‏ ( ص 8" ) نقرأ : 
لا أنا ذاكرة الناس 
ولا غيمة تسكن الحبل 
أنا المحو 
المحو والتئاسى 
حيث ينفى هواى 
هواى 
بغفو على صحوة الناس 
pol‏ 
ولا أتذكر 
وإذا جردنا القصيدةٍ من الكلمات غير المكررة فيمكننا أن 
نلمح نرتيبا بناثيا حاصا تنتظم فيه معطيات القصيدة : 


لا النائية 
المحو 
المحو 
هواى هواى 
أغفو 
أغفو 
لا الثافية 


حبث yt‏ نسق هندسی نجریی » نبدأ الفصيدة فيه ونننهی بلا 
النافية ‏ الى نتصنع إطارا للقصبدة › وتأاخحد ( هواى , هواى ) مكان 
الفلب أو المركز من الفصيدة . يسبقها نكرار ( المحو) . وبليها نكرار 
( أغفو) . | 

والقصيدة بذلك تصبح أشبه بالمخمس الزخرفى العري فى لغة الفن 
التشكيل . حبث يتمثل منطن الفن العربى التجريدى » الذى تنتهى 
وحدته البئائية من حيث تبدأ . ووفقا هذا المنطق الهندسى أيضا ينم 
نوزيع أفعال الأمر فى مكان أخر بشكل دفيق » فتاق متراكبة بعضها 
فرق بعضها , ويتلو كلا منبا متعلق . أما الفعلان الأول والأخير 
فيليهما فعلا أمر إضافيمان › فتصبح المجمرعة كلها أشبه بفاصلة 
موسيفية شديدة الانتظام . أو نشيد داخل فى قلب النوزيعة 
الأوركسترالية . [ انظر ص ٠٠١‏ ] : 
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أعمد ريان 


وعبئوا فنائيها ورصوها 
وعتقوها طويلا 
واصبروا عليها اصبروا 


كما يبتكر الشاعر طريقة جديدة فى التقفية ؛ فنجد أن حركة 
احرف الأخير نفسها تختلف ما بون الضم والكسر والسكون . فيحدث 
لذلك نوع من النداحل ١ ela‏ تداحل بتكرار الحرف ails‏ وانقطاع 
بتغيير حج ركته . وهذا التوتر اذى ينتج عن هده الحالة يكون منسفاً مع 
المعنى الذى يفضى إليه المضمون الشعرى : 
الوم 
fel‏ 
تبكى فى الثوم 
ما الذى جعل الطفلة تبكى 
فى النوم 
ولا نحلم رص 58 ) 
وحروف المد فى التجربة الصوتية فى ديوان «شظاياء لها شأن كبير . 
وفى قصيدة « تكوين  »‏ ( ص 4٠‏ ) يحاول الشاعر بشكل ذكى أن 
يوازن بين فصر القصيدة الشديد ‏ فهى تتكرن من كلمتين س و 
الصرت الممئد الذى تطلقه حروف المد . ركانت الحروف الممدودة هى 
امحل الانسب لثلك المعادلة ؛ فالحرف الممدود هنا يخلق إيماء 
بالعمق . وتخصوصا أن القصيدة تطمح إلى أن تقول الكثير من خلال 
كثافتها الشديدة ؛ فهى تعبر عن علاقة الرجل بالمرأة . وعن علاقة 
المادى بالمعنوى . وتعطى دلالات متعددة بين انحناء المعاناة . والحنو 
رمز العطاء : 
أنحنى 
لأحلو 
وف مقطع آخر يلبس المد ثوب القافية ٠‏ فيححدث ثوعاً من التداخل 
بين المسالتين . والمد هنا موسيقيا هو أنسب شكل لإنباء السطر 
الشعرى ؛ لأنه بشبع حس المناجاة الذى نعاونت بفبة المستويات 
الشعرية على خلقه . 
أهيم ياأمى 
أحلم أن أكون شاعرا 
أمرج العناصر وأزهره ها 
أنائضها . أألفها 
لا لأحد فسحة عليها 


uly‏ ا 
متى أصير شاعرا ؟ 
می ؟ 
د س التجربة : 
وتجربة الشاعر فى هذا الديوان تسعى لان تتيح للحضور الذان 
11۲ 


SS 
ll الذى يثرى النص ويعيد ترنيب علاقة الشاعر بالوافع‎ 
. الجماغية‎ a خلال شحنة التفاعل بين الأنا الصغيرة والأنا‎ 
من الممارسات المونولوجية عن طربق استخدام فعل‎ idols ولنتابع‎ 
: ) الفول ( فلت‎ 
لجأت إلى البحر‎ 
ولكننى وحيد على السواحل‎ 
والقوارب مفقودة‎ 
) "4 مرصودة للتجارة والحوف ( ص‎ 
قلت للسيفب‎ © 
) ۹۹ أيهاالمهمين( ص‎ 
قل عن الرؤية‎ © 
) ۷۷ فن وعدها ( ص‎ 
فلت ياأصدقائى الذين فى الاحتمال‎ © 
البسوا أظافر الضبع‎ 
وهيئة الذئب‎ 
. . وتعالوا ص "19 ) إلخ‎ 
كما قد تأخذ النجوى صيغة الاستفهام . فتبدو كما لو كانث محدياً‎ 
: Ae 
أن ينازل‎ uk من‎ © 
) 4" قصيدة لا تنبزم ؟ رص‎ 
من يجحارر‎ © 
لغة الماء فى وحشة المديئة ؟‎ 
) 4١ من يحاور ؟ ( ص‎ 
2) من يعدل الكون ويبدس المجرة ؟ ( ص‎ 
)١١؟ من رأى بحرأ ضيقاً مئل هذا ؟ (ص‎ 
) ١87 من يقمع الجئش المحايد فيا ؟ (ص‎ 
من لى ؟‎ 
من لى ؟‎ 
) ٠١١ من لی ؟ ( ص‎ 


ه ‏ الأسلوب : 

يغلب لدى الشاعر أسلرب رصد الأشياء راستخدام حسروف 
العطف عل نحو تراكمى متكرر . وينطوى هذا على ثبمة تأملية . 
نولدت'من المعانى الاساسية فى ad‏ الشاعر . ومنها الرغبة فى إعادة 
امتلاك الأشياء > وإعادة تقويمها والإيماء بذلك الثقل الذى يقع عل 
pals‏ الإنسان poll‏ مترسبا من مراحل التاريخ العر المختلفة . 
gh‏ دى epee‏ لحل القرى التمزدة ۽ ؛ التى حركت ذلك 
التاريخ ؛ فهر يريد أن يكون امتدادا واعبا لهذور الرفض العرى . 
يقول فى فصيدة « عشاء المحبة » : 


قاری السبيل 

للصعاليك والزئج والخوارج والدراويش 
واللصرص 

والمتصوفة والقرامطة والقراصئة ( ص "7 ) 


وهو كذلك برى ف السيف احتمالاته ومعانيه المتعددة xls‏ 


أسهمت بأدوار متناقضة فى صنع الحياة العربية ٠‏ فيخاطب اليف ٠‏ 


( المهيمن ) بأنه : 


سليل المنواضع والخواشع 
مستبطن المنو م والمفوف والخديعة 
خليل الخوارج والدواخل 
مستئفر الوعول والصافئات . 
وارث الدم والسبايا 
واهب الذبح والفتح . ر(صضة؟) 
غير أن الاسلوب الشائع لهذا الرصد يعتمد على استخدام ثلاث 
مفردات متتالية , أو ثلالة معطيات متتالية ؛ وهو أسلوب مستفيض فى 
كثير من قصائد الديوان : 
© معى الاء والئبات والآيات . ( ص 4") 
@ سوا الصارية والطقس رالناخ Ge).‏ 45( 
وها نخل وخيول وزعفران . ( ص )١٠١١‏ 
والشعر أجنحة وأفق وحنين . (ص ١١:‏ ) 
وسبديك خواتم وأختاما وخوذا . (ص١١٠)‏ 
للحر وف ضد القواميس والئحو والصرف . ( ص ؛4؟١)‏ 
وححدنا المفشبة والفرقة والخرافة . (ص ١1"١‏ ) 
بوسعهم أن بمنعوا القهوة والنوافذ والدفائر . (ص (VEY‏ 
بوسمهم أن يسيجوا الأشجار رار والأساطر.( ص 
4۷( . 


© يبحث عن سرير وعن قهوة وسيف لا يعرف الوهن . 


( ص ۱۳۴۷ ) 
© أدخل أدراج الرياح 
والأغئية رالسعال الصدبق . ( ص ١"4‏ ) 


ومن وراء ذلك الأسلوب نستشعر مزايا عدة ١‏ منبا ماهو بنائى ؛ 
ومنبا ما هو موسيفى بلفتنا إلى الإيقاع ؛ كما بحدث فى بداية المسرحية 
التفليدية عندما نستمم إلى ثلاث طرقات ١‏ ومبا ما هر معئري ؛ إذ 
يظل المعطوف والمعطوف عليه فى حالة قلفة يمسمها العنصر الثالك 
المعطوف أيضا , 

وقد وصف علماء الأدب الشعبى هله الظاهرة وفسروها ؛ حیٹ 
احتفث بها الاساطير القديمة والمعتقدات الشعبيية . فعمر الإنسان 
( ولادة - حياة ‏ موت ) . ويقولون فى المثل الشعبى ( التالتة ثابتة ) . 
وبطل الحكاية الشعبية فى ممارسته لطقس الخروج سر بين ثلاث 
طرق ؛ وهكذا . وهله الثلاثية المنتشرة فى أساليب قاسم التعبيرية التى 


الشعر البحرينى الجديد 
تعانق سمة مهمة من سمات الأدب الشعبى ؛ تنحرل إلى قانون 
بنائى ٠‏ فنلاحظ تكرار الاسم المجرور باللام فى هذا المقطع : 
لكن للشارد من عثمة القبيلة 
للخيل وهى نحرن ( ص (VT‏ 
وكذلك تكرار فعل الموث ومصدره ؛ 
كأن لم يطق الموث بلا موت 
فمات ) ص ۱۲۷ ) 
وأيضا تكرار الفعل المضارع : 
أفراسه نتدافع فى نشيج 
تشج السواحل 
وتقلع المراسى 
أفراسه . (ص )١4١‏ 
وكذلك ؛ 
بذاكرة الكلاب المخلصة 
برعوئة الوعول 
رسياسة الثعالب ( ص ٠١١‏ ) 
وهنا يتكرر فعل الأمر ثلاث مرات : 
فاسئر جعى وأرجعى 
واستعيدى عنصر المذابحة . ( ص ٠١"‏ ) 
كما أن هناك فصيدة هى قصيدة ٠‏ الرمح ؛ نتكرن من مقطعين , 
JS lorie JS‏ فى نركيبة ثلائية : 
برئه الأيام 
سيل رهيف رة . © -:13) 


3 
+ 
3 
ل‎ 
x 
3 





انظروا إلى هذا النصل 
كم هو باسل بارق 2 ] (ب) 
و يننظر 
والشكل الخارجى للقصيدة فى ديوان « شظايا : بنقسم عموما إلى 
للالة أنواع : ٠‏ 


أولاً القصيدة المترسطة الطول ؛ Lilly‏ القصيدة القصيرة ؛ Wl,‏ 
القصيدة الشديدة القصر ( الومضة ) ؛ وهى تجربة جديدة فى إنتاج 
قاسم كله . حيث نتكون القصيدة من سطرين أو ثلالة . 

ونجربة القصيدة الومضة تلك . أو( المبكرو قصيدة ) كما سماها 
ناقد قبلاً . هى قصيدة قليلة الانتشار فى الإنتاج الشعرى العرى 
بعامة . ولعل أدونيس هو أشهر من كتبها . وهى قصيدة جديدة عل 
الاذن العربية التقليدية . التى لا تطرب إلا للتناغمات الصوتية الممتدة 


HIF 


uel‏ ريان 


والمنساوية الأطوال , فى حين تتسى القصيدة الوامضة نلك مع روح 

التكثيف والمفاجأة والدهشة ؛ التى تتسم بها الحداثة الشعرية . 

ونسلك قصيدة الرمضة عند قاسم حداد خمسة مسالك ؛ 

١‏ بالتكرار . ۲ س التضاد , ” . التساؤ ل ٠‏ 4 - المونولوج القصير 

أو المناجاة الذائية قصيرة المدى . © الصيغة الإخبارية . 
والاسلوب الأول ( التكرار ) يتضمن معنى الإلحاح والتثبت ؛ منها 


يقول ل قصيدة « المسيح الثان بعد الميلاد » ( ص ” ) 
© أيضاً 
ساموت أيضا . 


# أما قصيدة ١‏ تاربخ » - ( ص 74 ) فتقول :. 
الذين كانوا 
كانوا . 
© وقصيدة ؛ ولوج ؛ ‏ ( ص /١‏ ) تقول : 
أملك الآن أن أحتفى بالكتابة 
أملك الآن أن أحتفى . 
والأاسلوب الثان فى قصيدة الومضة هو التضاد . بما يشيعه من 
مفارقات وسخرية ؛ فالضحك والموت سيان ؛ وها هم أولاء المفرغون 
سوى من القوالب يشعلرن معاركهم المزيفة . إلخ : 
نقرل قصيدة « الفرح الأول  »‏ ( ص "51 ) : 
ضصحيك 
لأنه مات 
وتقول قصيدة « لغة ٠»‏ اص 78) : 
فمل افص 
ونحاة الكوفة 
يستبسلون . 
ul‏ التساؤل بوصفه أسلوباً ثالشا فهو وسيلة ندفع بالمتلقى إلى 
الاشتراك فى القصيدة . وإعادة التفكير بإزاء ما يحيط بنا من إجابات 
جاهزة مستقرة , والشاعر بتساءل عن موضع لقدمه فى هذه الأرضص 
الرجراجة التى لا تمنحه شبرا ١‏ فهى مغلقة فى وجهه مثل [هْهْ الحب 
التى رفضت أن تملح الشاعر البابل القديم خصوبتها . وكذلك بتساءل 
الشاعر فى فصبدته التى هى أنبل ما يملكه فى مواجهة واقع مغلق . 
تفول قصيدة  (‏ تكوين اساص 34 ) . 
رجراجة هذه الأرض 
رخصيدة «١‏ قصيدة »رص ”9)( ص "4# ) 
من يقدر أن ينازل 
قصيدة لا نعبزم ؟ 
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وهناك أسلوب اخر يتمثل فى قصيدة الرمضة هو المناجاة الفائية 
ال يرة ٠‏ حبث ينحدث الشاعر عن نفسه الغارقة فى نيه العالم . وعن 
اغترابه الذى هو انعكاس لاغتراب عام فى مجتمع عر مقهور » ثم 
بجعال من الحلم أدانه الإججابية : 
تفرل قصيدة ؛ العاشق & _ (Vo)‏ : 
أنا ولد ئاه 
وأغوان هواى 
ولا أجد فى نية الحضور . 
وتقول قصيدة مر سيرة الألف المألرف ‏ ( ص 45 ) . 
دات 
وحيدا 
ولم أزك . 
وكذلك قصيدة « فصل الحلم » ( ص هل ) : 
بيبا المستحيل الرابع 
ارفق بى 
وتحفق . 
أما الأسلوب الأخير فيعتمد عل الصيغة الإخبارية . النى ندعى 
البساطة . محفية أبعادها العميقة . يخبرنا الشاعر فى بساطة أنه رأى 
الاخضر يغزو الجبل ويناوشه ١‏ فإذا حياة كاملة تنارش الموت ؛ وهاهو 
يخبرنا بأن الأطفال عددما نظروا إلى وطنهم أصابهم الفزع.؛ فهنا طفولة 
ناف وطنا وتغترب عله : 
قصيدة «إغواء ٠‏ ( ص 88 ) 
رأيت الأخضر يغلب الجبل 
1 ويغويه . 
ونقول قصيدة « الخريطة (٠‏ ص 48( 


ينظر الأطفال إلى الوطن العرى 
فيهلعون . 
وقصائد الومضة كثيرة فى الديوان . وقد نم نوزيعها بين القصائد 

عل نحو أكسب المجموع الشعرى تنوعا وتكاملاً . وفى داخخل هذا 
التفسيم كذلك نوزعت حمس قصائد أخحرى سميت بالمحارلات ؛ 
وكلها - منذ المحاولة الأولى حتى الخامسة ‏ تعبير عن مكابدة الشاعر 
عملية الكتابة ذاتها . ومعاناته السطح الأبيض للورقة . يفول فى 
المحاولة الخامسة ( ص 85 ) : 

الورقة البيضاء 

سبدة الكلام 

وعبدة القراءة 

بيضاء بعد الكتابة 

ونظل بيضاء . 


إن التحدى الذى تحوضه التجربة الشعرية فى البحرين ليتعائق مع 
التجربة الشعرية العربية كلها » فى توجهاتها الرئيسية على الأقل » من 
حيث إن الواقع الاجتماعى الذى يتغير بانساع وسرعة إيقاع سيفرز 
حاجات إنسانية مطردة النمو , 

وى الوفت الذى تطرح فيه مشاريع فكرية واقتصادية وسياسية عل 
کل المستريات 6 ol ee‏ يبادر المبدعرن والشعراء إلى طرح 
مشاريعهم الشعرية الجديدة ؛ تلك المشاريع التى أعادت النظر بقوة: 
إلى خصوصية الفن الشعرى فى إطار علافته بالوافع الاجتماعى الذى 
أفرره . والذى دفع به إلى طريق التفاعل والاضافة . 

كما أن التطور الصحيح يفرض عل المدعين أن ينتبهرا إلى 
pall‏ وأن يوجهوه . لا أن بسمحرا له بأن ينفى خصوصية 





المصادر 


Yyl‏ : دواوين الشعر ؛ 

. دار الغد‎ Md هل عبد الله‎  » ع دبوان دإضاءة لذاكرة الوطن‎ ١ 
' ۱۹۷۷ البحر ين سبثمبر‎ 

۲ ديوان د شظابا ؛ - فاسم ححداد . دار الغاراى ‏ بيروت ۱۹۸۳ . 

 *‏ دراوين قاسم حداد الأولى : البشارة ۲ ١ ۱۹۷١‏ « خروج رأس 
الحسين من المدن الخخائئة : 141/7 , ١‏ الدم الثانى » ١0/8‏ . ؛ قلب الحب ؛ 
43 ء (القيامة ؛ ۱۹۸۰ د انتهاءات ٩‏ ۱۹۸1۲ . 


om:‏ ادير اول اب پد 


وجودهم ؛ فالشاعر الذى يضيف إلى مسيرة الإبدا ع هو الذى يستطيع 
أن يتعلم من كل ما هر مضىء فى نرائه ٠‏ ويستطيع فى الوفت نفسه أن 
جاوز سلبیاته ومعطیاته › الى wal‏ دررها 2 ولم تعد قادرة عل أن 
نتوهج مرة أخرى . 

ونجربتا الشاعرين على عبد الله خليفة وقاسم حداد . فد حققتا 
تلك المعادلة فى اقندار حقيقى ؛ الأول تعالج غنائية القصيدة العربية 
بإثرائها من خلال حوار بين عدة مستويات رئيسية , والثانية نطرح 
مشروعا شعريا يختلف جدذريا عن النمط الشعرى التقلبدى ؛ دون أن 
تتخل عن التراث . وعن روح البحث الدائم عن أواصر الصلة مع 
ما ينبغى أن يسئمر . وأن يسهم فى السعى نحو خلق رؤ ية شعرية 
عربية جديدة . 


ثانيأ : الدراسات الخاصة بالشعر البحرينى ؛ 
١‏ ماثالته النخلة للبحر ‏ دراسة عن الشعر المعاصر فى البحرين ‏ ˆ 
علرى الفاشمى . دار الحرية للطباعة . بغداد ١م9١‏ . 
س القصة القصيرة فى الخليج العربي ؛ إبراهيم عبد الله لهلوم . ( !4 ) 
منشورات مركز دراسات الخليج العرى . البصرة . العراق ١481‏ . 
۳ س نحو رز به جديدة لتاريخ الثقافة فى البحرين ‏ مقالة ‏ عل عبد الله 
خليفة . جريدة الأضراء البحرينية 1١4‏ فبراير ١9484‏ . 


مه" 


ف الفعل الشعرى المعاصر 


١‏ - يؤكد بروكلمان2'7 جماعية اللغة الشعسرية فى الجماهلية من 
حيث إنها لغة نسمو فوق كل اللهجاث فى حين أنما تتغذى من جمبع 
اللهجات ١‏ وينفل عن سودر بلوم فوله إن مثل هذه اللغة الفئية 
( توجد أيضا عند شعوب أفل مرتبة فى الثقافة ) . وبروكلمان يقول 
كلامه هذا فى صدد نفئيد رأى من بتوهم أن يكون الرواة والأدباء قد 
اخترعوا الشعر الجاهل . بحجة أن ذلك الشعر جاه خلوا من تنوع 
اللهجات . وأنه ذو مستوى فنى مفارق لتعدد اللهجات » وهذا وهم 
يرده بروكلمان بمقولته هذه عن جماعية اللغة الشعرية . وتساميها عن 
لغة ( الاستعمال العام ) عل نحو ينتج عنه لغة فنية رافية بتوحد فى 
التفاعل معها الشعراء كافة مهما كانث أصوهم القبلية أو مصادرهم 
ا جغرافية ؛ وهم بذلك يجاوزون حدود القبيلة وامنتجع ليؤ سسوا لغة 
قومية واحدة من خخلال القصيدة . والذى يعنيدا ‏ هنا من هذه 
المسألة هر ما يفضى إليه مفهوم جماعية اللغة الأدبية من كونها العلامة 
الحقيقية ( والوحيدة أبضا ) على الحس الجمعى هذه المجموعة البشرية 
المتفاعلة مع جمذه اللغة . أي أن لعة الشمر بعد تساميها عل 
الخصرصيات العرفية والجغرافية فد أصبحت أداة لقياس الحس 
الشامل لأصحابها » لاامن حيث هم أفراد . ولكن من حيث هم 
جماعة ذات رصيد حضارى محسوس وآخر غير حسوس 6 ومن هنا فإن 
الشعر هو نمل للاشعور الجمعى بمقدار ما هو تمسيسد لعالم الإنسان 
الشعورى . ومن هنا يكون الشعر نقطة الالتفاء بين هذين العالين 
اللاشعور والشعور , كا أنه نقطة الالثفاء بين الفرد والجماعة بحيث 
نذوب الفوارق ونتلاشى الخصرصيات لتحل ( الجماعية ) وتكون 
سمة للشعر بما إنه لغة النسامى والتوحد . وإن ما هوملموس من قبام 
كل جنس شعرى على مستوى فنى واحد بجمع بين كافة شعراء ذلك 
الجنس فر دليل حاسم عل ما نذهب إليه من جماعية لغة الشعر فى 
مقابل خصوصينها , والأمثلة عل ذلك كثيرة منبا ما لمسه بروكلمان من 
توحد لغة الشعر الجاهل ‏ ومنبا ما نراه من تفارب لغة الشعر العذرى 
حتى إن قصيدة مثل قصيدة29 : 


۲۹٦ 





حنلت إلى ريا ونفسك باعدث 


رويت لعدد من الشعراء . وذلك لتقارب مستوى الأداء الشعرى فيها 
مع مستويات Nj‏ الشعراء الذين يوحد بيغم انس الشعرى الذى 
شهروا به . ولن نعجب اليوم من تجانس الاداء الشعرى فى القصائد 
الحديئة إذ إن جنسها الشعرى الواحد يدفعها نحو حس فنى يثمائل مع 
بعضه لأنبا ( لغة فلية قائمة فوق الخصوصيات ) . كما يقول بروكلمان 
مع تغيير كلمة لهجات إلى خصوصيات . وفى الشعر العامى نجد أن 
هذا النرع من الشعر يكاد يكون نوعا واحداً . ما بين النبطى فى نجد 
والخليج والحمينى J‏ الحجاز واليمن pe ٠‏ الرغم من إختلاف 
اللهجات المحلية . وهذا برهان يؤكد ما نقوله عن جماعية لغة 
الشعر ؛ ومن ثم كونها العلامة على أصحابها فيها يصرحون به وفيها 
بسطنون . ولذا وصف الله الشعراء بصفات مہا اہم (بقرلون 
مالا يفعلون )20 . وكأن فى ذلك إشارة إلى أن شعسرهم ليس دليلا 
عليهم بأنفسهم بما هم أفراد . ولكنه أشمل من ذلك بما أنه فول 
لا خنص بالشعور أو بالفرد Lily‏ هو يشصل اللا شعور وينم عن 
الحماعة فهو ليس ( فعلا ) للفرد ولكنه ‏ فحسب - قول للفرد ؛ ولذا 
نسبث الأية للشعراء القول وئفت عنهم الفعل , لأن الشعر قول.جرى 
عل ألسنتهم , أما مافيه من فعل فهو ناتج عن موروثهم pal‏ 
ومتجه إلى جماعتهم صاحبة ذلك اللسان . 

ومن هنا فإننا إذا ما أردنا سبر جماعة من الئاس فإن طريقنا الوحيد 
إلبهم هر لغتهم الأدبية ( والشعرية خاصة ) . وإذا ما فمنا'بتشريح 
الخفية لمشاعرهم . وهى مشاعر قد تخفى فى الاستعمال العادى للغة , 
لكنها تبرزفى لغة الشعر , لا هذه اللغة من سمات فنية رافية تتسلط 
عل الفرد فتلغى خصوصيته . ونرقى به إلى جماعية شاملة ترحده مم 
الأخرين ونجعله ناطقا باسمهم . يقول عنهم مثلما يقول لهم . ,هر إذ 
بصنم القول فإن الجماعة تصنع الفعل ؛ ومن هنا فالشعراء ( يقولون 


مزارك من ریا وشعباکا معا 


مالا يفعلون ) . ولسوف نسعى فى هذا البحث إلى سبر ثموذج المرأة فى 
الفغل الشعرى . على أساس أن ما نصل إليه من نماذج هى فى حقيقتها 
تجليات للتصور الباطن لدى أصحاب هذا الموروث الشعرى . وقبل 
ا لخوض فى ذلك سنقف قليلا علد لوحة المرأة فى الموروث العربي , 
١‏ - صورة المرأة فى الذهن العرى 
؟ ١-‏ صورة المورت | 

من الامثال الحية فى المزيرة العسربية مشل يقول : ( البنت ماها 
إلا السئر أو القبر) والمراد بالستر الزوج . . . ويشرح عبد الكريم 
الحهبمان هذا المثل بقوله ( إن البنث لابد لها من أحد أمرين إما أن 
تزرجها ونسثرها وتستر نفسك . . وإما أن تدفنها وهى حية فى 
التراب . وببذا نستر عورتها الستر الأبدى OC‏ ويتجانس هذا المثل 
مع آخر مطابق له يفول : ( الببث للجوز ولا للفوز ) ومعنى هذا أن 
البنث للزوج أو لكثيب الرمال . وهذا المثل الأخير من الأمثال الحية 
لدى فبيلة هذيل*) , 

وهذان المثلان يكشفان المكنون النفسى عند الرجل عن المرأة 
ومقابلة المثلين مع بعضهم| توضح ذلك : 


البنث للجور ولأ للقور 
البنث مالها إلا الستر أر القبر 











وعناصر المثلين الأساسية ثلاثة هى : 

أ - البنت . وهذا يعنى أن الكل حكاية على لسان الاب أو من 
يفوم مقامه . أى : ولى الأمر . ومن هنا تصبح المرأة شيئا لوكا 
أو عهدة مصونة إلى حين مجىء من يتكفل بها وهو العنصر الشان . 

ب - الزوج وهو ما عبر عنه المثل اذى بالجموز وعبر عنه المثل 
النجدى بالستر ؛ وتعبير السئر هنا يدل بوضوح عل أن المرأةعورة 
راهنة » ونظل كذلك حی يأنيها الزرج لبغطى هذه العورة 4 فإن لم 
بحدث ذلك فليس سوى حل واحد هو المنصر الثالك . 

ج - القوز وهو عل حسب القاموس المحيط : المستدير من الرمل 
والكنيب المشرف (ه العالى ) » وله صفات نجعله ذا علافة شبفية مع 
المرأة , a Sale yee‏ لسان العرب من أن ( القوز من الرمل : صغير 
مستدبر تشبه به أرداف النساء ) ومئه قول الشاعر : 


وردفها كالقوز بين الفوزين”” . 


وله سمات جمالية لأنه ( منعطف من الرمل فيكرن مثل املال ۽ 
وهو بنبت نبانا كثيرا )20 . فهو إذنْ صغبر ومستدير ويشبه الهلال , 
مشلا أن الببث قبل الزواج صغيرة ونشبه الهلال ؛ فهى تشبه القوز وهو 
يشبهها . كما أن الفرز ينبت نباتا كثيرأ والمرأة نسمو بكثرة الإنجاب 
ويفال dee Lace Ub‏ ومنجاب ( ولم تكن العرب تعد منجبة من لها 
أقل من ثلاثة بئين أشراف MC‏ 

وهكذا يصبح ( القرز) قُدَرأُ يتشظر الببت ويتشكل ها حسياً 
ومعنريا ليكرن قبرا لها فبحتويها ويتضمنبا من داخله » بعد أن شاببها 
وشايبنه فى شكلهما الخارجى . ولن تسلم البنت من هذا المأل إلا إذا 
سترها الزوج وحماها من الدفن حية . 


il للمر‎ gol 


هذ هي الدلالات الصريحة للمثلين ولن نغفل عن دلالات أخرى ‏ 
أبعد غورا من تلك , وهى أن هذين المثلين مازالا حيين عل السنة 
الناس حتى يومنا هذا . وأحدهما هومن أمثال فبيلة هذيل : وهى قبيلة 
حفظت مكابها bos‏ الجاهلية الاولي pm‏ اليوم . وهو الموقم القائم 
ما بين خعلى عرض OYA Yo y Ye‏ 6 فى الطريق ما بين مكة 
المكرمة والطائف عل توم ذى المجاز ووادى نعمان ونخلة . غير بعيد 
عن SIRS Gye‏ . فهى فبيلة لازمث مكاما . وملازمة المكان 
علامة على ملازمة التقاليد والاحتفاظ بالموروث , ومن هنا تأ أهمية 
العلاقة ما بين القبيلة الراسخة وهذا المثل الملطوق الذى يمد تقليد 
( الوأد ) من اللجاهلية إلى اليوم . ليس من باب الفعل الممارس ولكن 
من وجهة الاحساس المخبوه , 

وما الأمثال إلا علامة على مافى اللاشعور الجمعى من أحاسيس 
مطمورة . وترديد المثل على الألسئة دلبل على هذه الرغبة ee a‏ 
من الظهور المعلن ولكنبا تتسلل عبر الكلمات لتفضى بمكنونها ٠‏ ون 
بالقول دون الفعل كحال الشعراء الذين ( يقولون ما لا يتعلون ) . 
والمثل لذلك صورة للحس الجماعمى ‘ وبكفى أنه فول بلا مؤلف ٠‏ 


وإنما مؤلفه قائلوه مثلما أنهم هم متخلدوه . لما فيه من تحفيق لرغباتهم 


المكبوتة . مما يجعل الوأد موقفاً للرجل من المرأة على أنها عورة لا يسئرها 
إلا الزوج الدى مبماه المثل ( سترا ) 4 وإلا فليس ها إلا الفبر .- 
وهذا الموفف هو اجترار للموقف الماهل القديم من المرأة النى نظر 
إليها الجاهليرن ( نظرتهم إلى الشيطان ) ووصفوها بالكيد ( وعدت 
المرأة كالحية فى المكر ) وسخروا من عقلها ؛ وهذا قالوا ( إن من الحم 
الأخذ برأى المرأة . فكانوا إذا أرادوا ضرب المثل بضعف رأى وخطله 
فالواعنه : ورأى النساء » ودرأى نساء ؛ وقالوا : شاوروهن 
وخخالفوهن )210 , 
رسن الأشياء الدالة ماورد عن المرأة من كنايات أوردها جراد على 
مها : العنبة والنعل والقارورة والبيث والدمية والغل والقيد والريحانة 
والقوصرة والشاة والنعجة . 
وهله الكنى تنم عن صفات منبا الإنجاب والعطاء . مثل الشاة 
والنعجة والقرصرة poll okey gat)‏ ؛ وكلابية عن المرأةس 
القاموس ) . 
ومنها المتعة مثل الدمية والريحانة . ومنبا الوطء مثل العثبة والنعل . 
ومنها سهولة الكسر مثل القارورة , ومنبا الحفظ مثل البيث والمقصورة 
( يمعنى المنعمة فى ببث لا تتركه للعمل ) . ومنما القيد مثل القيد والغلي 
( بالضم بمعنى واحد الأغلال . ومنه فيل للمرأة السيدة الخلق خل 
ONG bad‏ 
وهذه صفات تحدد المرأة عل أنها ( شىء ) يستخدمه الرجل ١‏ إما 
للإنجاب أو للمئمة أو للحفظ . ولذا صارث المرأة فى المرقم 
الضعيف . وصارت الأنوثة علامة ضعف وذلة . ولذا قال أبو النجم 
العلل OP)‏ : 
إن وكل شاصر من البشسر 
شبطانله أنثى وشيطان ذکسر 
فاخراً بالذكورة « متعالباً ٠‏ بها فى مقابل ضعة الأنوئة وصخارها ما 
بفضى ببا إلى الاستتار كما يقول فى الشطر التالى لذاك ؛ 
1¥ 


فما ران شاعر إلا استتر 
وهذا يجعل السئر والتستر فرضا من الذكورة عل الأنوثة . 


5 ام ۲ صورة األحياة : 

تلك كانت صورة المرأة فى وجهها المرعب » الذى هو صادر عن 
cee ee E TE‏ 
عل ( البنت ) وليس عل المرأة . أى أن مصدر الرعب الأنثوى هرمن 
کونہا بنتا وبذا تكون موضعاً للكراهية أو للغيرة ولا يبدىء روع الرجل 
الجاهل من ذلك إلا الوأد بأن يدفنها حية بما أنها عورة لابد أن تستر , 
ويبدو أن الوأد لا يفتصر عل GL‏ الصغيرات ٠‏ وإنما تمتد إمكانية 
حدوثه إلى ما بعد سن البلوغ على حسب دلالة المثلبن المذكررين 
احا حبك ae‏ الواد بعد فوات:فرضة الزواج ( السار ).: 

ولكن الصورة تنغير فيها لو صارت المرأة ليست ( بنئأ ) ٠‏ أى أن نوع 
العلاقة بين الطرفين هرحكم الرؤ ية وضابطها ‏ فالمرأة التى ليست من 
محارم رح E O SE‏ 
من التقديس . كأن تكون إِة يعبدها الرجل ويذل بين يديا مشل 
الأصنام الثلاثة اللاة والعزى ومناة التى عببدتها قبيلة هذيل57١لإ‏ صاحبة 
المثل ) . وقد تصل المرأة عند العري إلى منزلة فيادية سامية كأن تكون 
ملكة مثل الزباء وبلقيس ٠‏ أو تكون مصدراً حياً للبهجة الإنسسانية 
الصافية ملل نساء العرب المشهورات بما منحنه للرجل من حب 
حالد » ومنهن عبلة وهزة وبثيئة وليل . ولقد جسد الشاعر المدلى أبو 
a‏ صورة هله المرأة فى بيت شعرى بالغ الصدق يقول فيه(*21 : 


راص حت اتن فى Myles. sags‏ 
خلال ديار الكاهملبة ضور 


ومن معان ( العور ) هنا انكشاف الستر ؛ فالأرض نصبح عررة 
لخياب المرأة عا » وبذا تكون المرأة هى السثر للأرض . وكأن أبا 
ذؤ یب يرد للأنش فيمنها فى الحياة إذ جملها ضرورة للأرض لتكون 
هذه الأرض كاملة البصر ومجللة بالسثر . فإذا غعابث ane‏ 
الديار عورا أى مكشرفة العورة وفاسدة رقبيحة ومشطورة das‏ )0 : 
ولكن هذه الصررة م تقو على مسح صورة المرءودة بالرغم من جمال هذه 
الصررة وصدقها . وبالرغم من هذبلية الشاعر الذى )م بنع عشيرته 
من توراث شعار الوأد من خلال مثالها الراسخ فى عرفها وثى وجدانما 
العام . وم يقو هذا البيت عل قلب المعادلة من كون الأرض سثرا 
للمرأة إلى كون المرأة هى الستر للارض , 

وهنا نلمس صورة المرأة فى ذهن الإنسان العربى ما بين الموءودة إلى 
المعيودة والملكة المطاعة والإنسانة alll daly‏ للأرض . وكل ذلك 
( القبل ) عن المرأة . ورسوخ هذه الصور مرتبن بثبات التقليد الذى 
ساير رسورخ هله القبيلة فى مكانا 4 J apy‏ + اللاشعررية J‏ 
ill co ee Ab!‏ ‘ كبا يدل على ذلك ما يتردد من أمثلة سار توارثها 
على الألسنة . وهى نمثل هذه الرغبة المبطنة فى الخلاص من البنث إما 
بالستر أو القبر . وبإزاء ذلك يقوم الشعر العربى ليضع من المرأة مادة 
للقول الشعرى Le‏ مجعل المرأة ذات دلالة مزدوجة ‘ ut‏ سينا a‏ 


۱۸ 


يجب سترها . وهى حينا القداسة والجلال والإلهام . وصررة المرأة/ 
العررة هى الخلفية اللاشعورية ؛ ولا تتكشف هذه الصورة إلا فى 
الخطاب البالغ ٠ SAYS doled!‏ بيلما تبرز الصور الأخرى فى الفعل 
الإإنسانى ( المعاشى ) مما يعنى أن ( الوأد ) ليس ممارسة فعلية ولكنه 
رغية لا شعورية فقفط أى من جنس القول دون الكصل . ولكن المرأة 
نظل فى ذلك كله ( شيئاً ) منفصلاً عن الرجل فى كلنا الحالتين Ue.‏ 
العورة وحالة المودة pil.‏ ( مرضوع) للرجل ینداوله Yu]‏ 
أو عزوفاً على حسب حال علاقته مع هذا ( الشىء ) أو ( الموضوع ) . 

ولسوف نسعى هذه الدراسة إلى سبر ثلاثة تماذج فمعرية معاصرة لنرى 
فيها كيف ينحرك مموذج المرأة من فوق هذه ا##فية الذهنية عنها . 

ولكن قبل الشرو عنفى ذلك لابد لى أن أشير إلى أن ما نم عرضه هنا عن 
صررة ة المرأة ليس أمراً خخاصا بالعرب دون سائر الأمم > ولقد أشار 
جواد OM‏ إلى هذه المسألة , كا أن هذا الأمر فيا يبدو فد ظل 
مستفحلا فى التفكير البشرى حتى لدى النساء أنضحهن ٠‏ ولفد نشر 
أخيراً أن النساء فى الصين والهند وكوريا يسارعن إلى إجهاض أطفالهن 
إذا علمن أن مافى بطونين إناث ؛ رهذه ھی cb tage poll!‏ الفرن 
العشرين (18) , ysl ols,‏ بخ يكرر نفسه . حيث هبد الهند تخضع 
بأكملها لسيادة ws Sy‏ المرأة > وی الوفت نفسه تقوم بوأدها ‏ 

وكأن المرأة مازالت موضوعاً أبديا للنظر . ولذا فان سبر النصرص 
الشعرية من خلال تموذج المرأة فيها سيكشف لنا تحولات الدلالة 
الشعرية/الإنسانية للنص نفسه ولللموذح معه ؛ ولقد اخئرت لذلك 
أمثلة أراها ذات مدلول نمطى ؛ فأوها هو نص لشاعر خخالص العربية 
لغة وحسا ؛ والثان نص رومانسى حمل مفارقة جذرية عن سالفه . 
ul‏ اثالث فهو نص حديث ( حدائى ) يفتح أقنا جديداً لنفسه ونا 
يفضى إليه من دلالات . وسنعرضص لذلك كله فى الوقنات التالية , 


" - لماذج المرأة فى الفعل الشعرى 
١- *‏ المرأة/الموث 

GL‏ المسوت ؛ فى قصيدة ( فسولا لذات اللّمى ) لحسين 
سرحمان , ليكون حور الفعل الشعرى ؛ من ححيث إنه حدث جوهرى 
تمخضث عله الفصيدة ؛ Lady‏ أبيات الموث!؟١)‏ : 


ما كان أحلاكٍ لولم بلطمس أثعر 

ملك الفدة ولو لم ينظبنل بسصسر 
el J‏ مه 

5 ولايتشرى ننه مصطبر 
لفمد سبقت فهلا بسستريبخ لرى 

رهل بكنفكف من قلرائه حجر 


الى هذه الأبيات تسكن ( ذاث اللمى ) فى ( التراب ) وتهعل ذلك 
بيئا لها ٠‏ ويلص الشاعر هنا على كلمة ( سكنت ) وكلمة ( بيث ) . 
ول ذلك تمسيد الهحادئة ( الوأد) من حيث إن الوأد هر دفن الفتاة 
حية . وعبارات ( سكنت ) و( بيت ) نقتضى حياة الفاعل , lS‏ 
دات اللمى فد لانت مصيرها مردودة . ونحولت من السكنى فوق 
الأرض إلى السكنى داخيلها حيث احتراها التراب الذى هو معادل 


( الفوز ) فى المثل الشعبى . ومن هنا فإن الشاعر لا بهد بدا من أن 
ينحول هو إلى ( تراب ) حيث يصف نفسه بأنه ( شرى ) ويتمنىي 
الاستراحة بان يلحق بذات اللمى لكى يكفكف الحجر من غلوائه . 
هذه هى الصورة الأولى فى القصيد: . وهى أساس CRIS‏ 
الشعرى هذا النص . أى أنها ( الصوئيم )('" الذى هو بمثابة النواة 
الجوهرية التى من أجلها نشأث القصيدة . ومن خيلالها تفرعت بفية 
ne‏ هذه القصيدةونولدت . والأبيات الثلالة هذه جاءث فى 
منتصيف القصيدة th vi‏ عل الأرقام 5 IM‏ © ومجموع الآبيات 
(ft)‏ بيع مرزعه 4 عل hase‏ مقاطع رجاءت ada‏ الأبيياث J‏ 
االقطع الثالث . فهى إذن فى قلب النص ha yt gel date‏ 
وصوتيمه(!") . وهذا يجعل الموت . مأخوذا عل صررة ( الرأد ) , 
أساسا فى التكوين الشعرى هذا النص . وهذه أولى السمات المكونة 
لنموذج المرأة لدى حسين سرحان ى فصيدنه هذه . 
أما السمة الثانبة فتأق من الشكل المرسوم للمرأة وهى : 


١‏ = فقولا لذات اللمى هل جاءهسا خبر 
فإن صاحبها أودى به السنر 
۸ باذات عيئين سوواويسن شامما 
سحر نكاد مائد شاب يمسر 
٩‏ - رذات حدين مااهتاجاصل تبل 
إلاررنًا رفيفا كله سصر 


والشاعر هنا يشخص فتاته من خلال شفنھا وعیلیها وخعديها , 
ربکنفی sae! ode‏ فق توصيفها Lyle‏ بذلك السط الغزلى الذى 
رسخه Spal‏ القيروان فى ( ياليل السب CT)‏ > حپٹ كانت 
صفات المحبوبة لا تتعدى العين والخد والشفة , 

وى هذه الصفات تنطغى coal‏ ن خلال وصف العيئين 
بالسواد » ومن حلال اللمى الى تعنى السمرة فى الشفة . ويقف 
النص عند حدود الرجه فقط ۽ ولا نجد لفعل الحب من أشر سوى 
تفبيل الخدين كما فى البيث رقم )٠١(‏ فنحن إذن أمام نص يكتفى 
بالحب دون ممارسة العشق92"؟) . ( كما هو طبع العرب الذين ينقل ابن 
القيم أنهم قل ما ولعوا بالعشق ٠‏ وإنما هم أهل تعلق بالحب عل نسقه 
العذرى ) ور كانت الجاهلية الجهلاء فى كفرهم Ups Oye pe Y‏ 
ولا يحافون Lise‏ ؛ وكانوا يصوئون العشق عن الماع )0" . 

أما السمة الثالئة عن المرأة فى هذا النموذج فهى صفة ( الغياب ) 
وهو غياب يسود الخطاب عن المرأة d‏ هذه القصيدة tae‏ من حرلة 
( قولا لذات اللمى ) والذى يقتضى غياب هذه المرأة ؛ Saree‏ 
الشاعر إلى أن يبلغها الرسالة عبر وساطة Yi:‏ ‘ مع استخدام ضمير 
الغائب : صاحبها . 

وقد يكون الشاعر حاول أن بوهم نفسه بحضورصاحبته فاستعمل 
ene‏ المخاطب فى البيث السادس : 
(كذاك صاحبك المرموق كان لله 

عبش نطل على أمهقابه فسرر) 
إلا أن هذا لم يفعل شيئاً لاستحضار الحبيبة . ولذا لجأ الشاعر إلى 


تماذج للمرأة 
مناداتها مباشرة : ( ياذات عينين . . . إلخ ) . ثم حاول الدخول 
ممها ى مساءلة تحمل الملامة : 
ماذا يبسرك مسن خسدن عل رمل 
وهذه كلها مماولاات استحياه واستنطاق للصامت المطرق ,١‏ حاوفا 
الشاعر لإحضار محبوبته إلى النص , ولكن ركيب القصيدة الأساسى 
لا يسعف الشاعر مبذا ٠ al‏ بل يبادره صوئيم الفصيدة فى الأبيات 
5 ليوقف نداءه . ويكسر خطاب الحضور بخطاب الموث 
والغياب . ويقف الزمن عند ( الغداة ) ليطمس آخر أمل للحضور : 
ماكان أحلاك لو لم بلطمس أثر 
ملك الفدة ولو ١‏ بلطبتق بصر 


بنطمس الأثر وينطبق البصر , فتكون الأرضص العوراء 5 الأرض 
اليباب التى مر مبا أبو ذؤ يب الهذلى , بعد رحيل صاخبته ‏ كما ذكرنا 
أعلاه ‏ ور بها حسين سرحان الآن سائراً إثر سلفه ما دامث المرأة فى 
حال ( الغياب ) . بعيدة عن الفعل أر صناعة الفعل . تسككن التراب 
( القوز ) ولا نفوى عل إجابة النداء أو سماع الخطاب مباشرة نما جعل 
الرجل يرسل القول نحوها عبر وساطة : قولا لذات اللمى . 

: ومع السماث الثلاث هذه نجد سمة رابعة لامرأة هذه النصس‎ ٠ 
اللمى / وذاتث عينين/وذات‎ ld : وهی سا نستنبطه من فوله‎ 
خدين . وهى الصفات الوحيدة الواردة عن المرأة هنا . ونلاحظ فى‎ 
. هذا الرصف أن استخدام كلمة( ذات ) يدل المرأة فى عالم الإبيام‎ 
SN mem الإشارة من المبهمات الى تقع عل كل شىه من‎ oda oY 
کہا أا لا ندل عل شىء معين مفصل مستفل‎ ale gf أو نبات‎ 
إلا بأمر خمارج عن لفظها!*؟) . هذه صفة ( ذات ) . رإذا ما اهفلت‎ 
لتعنى ( صاحب ) فإنها تظل حاملة لصفة الإببام فيها لانما لا تدل‎ 
إلا بإضافتها ؛ ومن هنا فإن الفعل الدلالى هر للمضاف إليه . وبذا‎ 
فإن إصرار الشاعر على استخدام كلمة ( ذات ) فى وصفه لفتاته جعل‎ 
هذه الفتاة عالة على صفاتها ئما يعنى طمس الموصوف وإخملال الصفات‎ 
محله . والمرأة هنا ليست بجوهرها الإنسان ولكها بما تملكه من صفات‎ 
(wld) 5 ححسية فى الشفة والعبنين والهدين . فهى ( ذات ) اللمى‎ 
عينين سوداوين وإذات) خدين. ولا شىء سوق ذلك , وقد‎ 
هنا ماذا لو أنها لم تكن بذات شىء من هذه الصفات‎  لأسن‎ 
الثلاث ؟ هل ستظل امرأة يناجيها الشاعر ويبعث إليها القول بعد أن‎ 
سكنت التراب ؟‎ 

4 هذا معناه aa‏ الكامل = العنى ‘ op as‏ ا صار 
المناجاة ‘ 
هذه سمات أربع يتشكل النموذج من خلاها حيث نجد المرأة فيه 
مودودة وغائبة عن الخطاب مثلما أنها غائية لى جوهرها المعنوى . 
ويقتئصر حضورها على الوجه الحسى فقط . وهذه كلها دلالات Nyt‏ 
داخل النص من خلال خطاب شعرى نمطى . نتجل ضطيئه ذاث 
التفاعل العرى العريق من خلال استخدام الشاعر لاسلوب التثنية ؛ 
قولا لذات اللمى . 
14" 


aul ant‏ الغذاس 


وهذه صيغة أساوبية تربط الفصيدة ربطاً عضوياً بأسلوب الصياغة 
الادبية العربية مثل . قفا نبك ‏ ولا تلومان . وخليلى » وصاحبى » 
وهو أسلوب الخطاب youl‏ الذى ساد فى الشعسر ul‏ خاصة J‏ 
مطالع القصائد . مثلم| أنه ورد فى القرآن الكريم فى قوله تعالى ( ألقيا 
فى جهنم كل كفار عليد ‏ فى 18 ) . 

وأسلوب الثنية فى ذلك لا يعنى تخاطبة امثنى 6 وإنما هو خخطاب أدبي 
مطلق . فالعرب ( تأمر الواحد والقوم بما يؤمر به الائنان . . . ومنه 
قول الشاعر : 
فإن ترجران ياابن هنان ألزجر , 

OO net Lad pat وإن تدهان أحم‎ 

كما أن ذلك بقئضى نكرار حدوث الفمل . فألقيا تعبى هذا 
التكرار ؛ ( كأنه قال أل ألى ذثنى الضمير ليدل Jo‏ تكربر الفعل وهذا 
لشدة ارئباط الفاعل بالفعل حتى إذا كرر أحدهما فكأن الثاني 

(TY) 

و 

ومن هنا تكون جملة : قولا لذات اللمى خطاباً مطلفاً وشاملاً . 
مثلم| أنها تعنى نكرار حدوث الفعل : قل'قل . مع الفائل نفسه ومع 
غيره من مستقبل النص . 

ومن مظاهر الشمولية والإطلاق أن كلمة ( اللمى ) ثلاثية النطق 
حيث يجوز صم اللام ونتحها وكسرها ئما بجملها تشمل كل أنواع 
الحركات مثلما شملت التثنية كافة أنواع الخطابات . 

ولقد ولدت هذه الجملة خصوصيات أسلوبية هيمنت عل النص 
منها تعدد التثنيات فيه ٠‏ مثل عينين /سوداوين /حدين / اهتاجا/رفا/ 
ale / aml)‏ ‘ 


ومع التثنيات العينية تأن خخاصية التكرار.العينى أيضافى مثل قوله : 


* - ومله الجر المان وهل أحد 
يقرى عل tl‏ إن مله الضسجسر 
/” - وراء تسعين جيلا أفردث فصر 
ولانرى حعذرا لر أمسكن الحجذر 
"١‏ - عصافر الخلد لاتقوى عل قسدر 


لكيف بخ سن أحلاسنا الشسدر 
۲ - إذا فضيناعل حكم المسوى وطرا 
عدبا نمده فى أمفابه وطر 


۴ -الماء والزهرٌ هامافى بشاشتنا 
تنحيئما ok‏ والزهر 
ونلاحمظ هنا أن التكرار تلاحق باطراد حين! ثمائلت القصيدة للنهاية 
ححيث نعاقبت الأبيات ذواث الأرفام 77/1/1٠‏ لى تركيب ففى 
يعئمد عل التكرار . ويزداد ذلك فى البيت الثالث والثلاثين حيث 
ينضاعف التكرار ( الماء والزهر ‏ الماء والزهر ) . وهذا هوبيث ما قبل 
الختام . فكأنه الإفضاء الأخير إلى أزمة النص التى تستئد عل التكرار 

۰ 


مثلما أنها نسئند عل التثلية . ويصاحب التكرار العينى ويتداخل معه 
نكرار معنرى/دلالى يقوم عل التحوبل امتبادل ما بين الاسم والفعل 


ju 

صخر / سجر البيت رقم 4 

اختار / افير البيت رقم VE‏ 

ذكرت /الذكر البييث رقم 9؟ 
أو المفرد والجمع مثل 

الرداء /أزر البيث رقم 7١‏ 
أو all‏ والمضار ع مثل : 

Yt ody carl حصرت / ببتصر‎ 


رهذه كلها غصرصيات أسلوبية نتجت عن جملة ( فولا لذات 
اللمى ) , بما نحمله هذه الحملة من خصوصية الإطلاق والتكرار › 
ومن هنا صارث جمل القصيدة تتحرك بأن نطلق فيود الاسم فتحوله إلى 
فعل ونلعش فيه ( الحركة ) . مثلم حول المفرد إلى جمع . حميث يتوحيد 
الخطاب ويطلق ىا توحد وأطلق فى جملة قولا الشامل للفرد والجمع . 
وجا أن ( فولا ) هى فمل أمر ينجه بالضرورة نحو المستقبل ٠‏ فإن كل 
فعل ماض فى النص يتحول إلى مضارع مثل ؛ 

: /يهتصر فى قوله‎ ae 


1" - والجو أصبح لدنانامم مُصِرَّتْ 
أعطانه. مثل غصئ البان يستصر 


وهذا هو البيت الخائمة وبه يقوم التكرار على الفعل ذاته مع حول 
الفعل من الماضى إلى الديمومة . وهذا كله يتم بفعل سحرى من جملة 
فولا لذات اللمى ‏ الى أحدئت هذه التحويلات الأسلوبية داخل 
النص من باب ( الإجبار الركنى ) الذى يمدث أسلوبيا بين علاصر 
التاليف حيث يفرض العنصر الأول نفسه عل اللاححق ويقرر إحداله 
OM ds‏ 

وحيث إن جملة ( شولا لذاث اللمى ) هى جملة عربية حالصة ٠‏ 
العربية فى أسلوب صياغتها فإن صبغة النص بأكملها صارت خالصة 
أيضا فى عربينها ؛ نلحظ ذلك من معجم هذه القصيدة وتركيباتها . 
وفى معجمهانجد كلمات مثل اللمى / تبدُّح / اللاواء / أرمضّئه / 
يتظنى ردن , : 

وكما أن جملة ( فرلا لذات اللمى ) ذات صياغة عربية خالصة فإنها 
أيضاً ذات دلالة عربية خالصة . من حيث إن صفة الشفة عربياً دائيا 
هى صفة السمرة فهى داثماً مياء لكى تكون جميلة وذاتحدلالة 
شعربة") , 

وهذه الظاهرة اللغوية ذات السمة العربية الخالصة هى صفة عامة 
لشعرحسين سرحان , الذى يدرك من فرأ شعره أنه إنسان يعيش سي 
هذا العصر دون زمما ؛ إذ إن زمانه مازال زمنا عربيا صححعراويا الصا 
وليس له من ( المديئة ) إلا ا لمسكن » عل حين أن فز اده يرف فى نيام 
العرب , كأنما تتحفق فيه مقولة ستشدال من أن الكلاسيكية تمنح 
الناس ( الأدب الذى كان يقدم أكبر مئمة بمكثة إلى أمسلافهم 


الأولين )('"2 , ولقد أشسار حمد الماسر إلى هله السمة العربية 
الصحراوية فى شعر سرحان . وأشارة إلى أن ذلك طبع ثلقائى لدى 
الشاعر ewes‏ فيه » وذلك لعراقة بداوته وكثافة علاقشه بالنص 
الشعسرى العرى القديم الذى وعاه الشاعر ( مشافهة لا دراسة 
ولا الثقاطا ) كبا يقول الحاسر١١”)‏ , مثلما أن الشاعر ذو علاقة مئلاحمة 
مع الأدبيات الشعبية من خلال كتابته الشعر النبطى وانتمائه إلى إحدى 
أكبر القبائل القائمة اليوم ( قبيلة عتيبة » هوازن ) . وبذاك يكون 
مصدر إقامه الشعرى عريق الجدور lady‏ من العرب الأرائل إلى 
الأراحر اا 
شعبية حفظت ( تقليد ) الوأد ورسخته . ومن هنا فإن القصيدة تجسد 
موذج المرأة الكامن J‏ اللاشعور wl‏ القديم ٠ ٠‏ وذلك من خلال 
عربية القصيدة Lapel; Ws‏ ومعجمياً وما جعل هذا اللموذج ملا 
متميزاً من حيث رسونمه فى العرف الأدي وتسربه التلقائى عبر 
النصوص , كما شاهدئا فى هذا النص . 


۴ - 7 المرأة/ الحياة 
بقول شل إن ( الشعر أغنية يسل بها الشاعر وحدته Sy OO‏ 
أن الشاعر فازى القصيبى يتفق مع شل فى هذا المنحى . هذا ما تقوله 
أفكاره عن الشعر””) . وهذا ما تنص عليه قصيدته اللموذجية ( أغنية 
فى ليل استوائى )(2") . وهى قصيدة تتصاعد نصياً بما أنها أغلية تحدث 
فى الظلمة ( الليل ) وفى خط الاعتدال والتعامد الكولى ( الاستواء ) . 
وتنشرع الفصيدة بالتوئر وتهيج الانفعال من أول بيت فيها حين تنفجر 
من الوهلة الأولى : 
. . فقول إنه القمرٌ ! 
وتتكرر هذه الحملة سث مرات ٠‏ حيث فتحت القصيدة بداية 
ومطلعاً . وسرت عبرها خخائمة لخخمسة مقاطع منها , ؛ لتتتهى ما 
ختاماً ٠‏ فتكون أول بيت وآخخر ببت حيث يتحقق ( الاستواء ) ؛ 
. خط البداية والنباية أو خط اللابداية واللاباية , 
ومع هذه الجملة تتداحل ثلاث جمل منولدة منها ومنحولة عنما 
‘Si‏ 
فقولى إنه الشجر 
فقول إنه الوتر 
وفولى كيف أعتذر 
ومن هنا فإن جملة ( فولى ) ترد نسسع مرات . بينما ترد كلمة 
( الفمر) سث مراث . وهلطان العنصران ( فولى والقمر) حكما 
wis‏ القصيدة وفذجا دلالاتها . ولسوف نسعى إلى تشريح هذين 
العنصرين مع آخحرین مهمین ی هله القصيدة ‏ أيضا # ھا عنصر 
الموث Spal‏ ؛ وعنصر اللؤلؤة السمراء . 


١ - ۲ - ۳‏ فقول إنه القمر ! 

هكذا تبدأ القصيدة بذاية معلقة حيث تشمخ ( الفاء ) رابطة النص 
بفضاء الحدث الذي كان ‘ ولكننا للا نعلم ما هر ؛ نهى فهى امتداد إنشائى 
لفول سابق أحدث هذه الجملة ٠‏ وظل ممسكا بها من خلال حرف 
العطف ( ف ) ؛ فقولى . ولككن ذلك القول المنتج هذه الجملة بتوارى 
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عنا بعد أن ثرك دليلاً بدل على رجوده ؛ فهر إذن حضور غائب 
أو غياب حاضر . مما يحقق درجة ( الاستواء ) والتعادل بين نطبى 
الحضرر والغياب ؛ مثلم| تعادل كون القفصيدة فى عنوانها .» حيث 
توالدت فى ليل استوائى ؛ وكأن حدوثها فى الليل براعة فى إسدال foo‏ 
الاختفاء على نفسها ؛ ومن هنا توارى الرحم الذى تمخض عنه مطلع 
القصيدة . 

ومن خخلال هذا الحضور الغائب أو الغياب الحاضر تأن جملة 
( فقول إنه القمر ) على أدبا خطاب مباشر من الرجل إلى المرأة » وهذا 
يحمل مفارقة للقصيدة السابقة النى قامت عل غير المباشرة ( قولا لذات 
اللمى ) . وللمفارقة هنا وجوه كثيرة . منبا أن القصيبى bie‏ المرأة 
ذائها كإنسائة مفردة , على حين بخاطب نفسه لأن الإطلاق المتمثل فى 
التثنية يلغى نحديد المخاطب ويجمله نكرة أو غير موجود ‏ كما kt,‏ 
أعلاه ‏ . وهوحين يخاطب المطلق فإنه يخخاطب المذكر لآن الأنثى غائية 
بل هى ميتة كما وضحنا . فالحضور عنده ذكورى . عل عكس 
القصيبى الذى تأن جملته مرنكزة عل حضور الرأة فى مقابل غباب 
الرجل الذى نمت الإحالة إلبه عبرضمير الغالب ( إنه القمر ) . 

كما أن جملة الفقصييى BY DY! MIS‏ جملة نامة ‏ أما جملة 
سرحان فإنها ناقصة ‏ رهى عالة فى معناها على ما بعدها , ما مجعل 
المرأة فيها اقصة مثلما هى غائبة » ولقد رأينا نفص المرأة هناك من 
خلال إمحاء ذامها وحلول الصفات محل الذاث . 

ومن هنا تتحدد الدلالة فى فصيدة التصيبى عل أنها حضور 
ومباشرة , elias day‏ ححياة النموذج فى مقابل مونه عبد سرحانٌ ٠‏ 
ولكن هذا الحضور وهذه المباشرة ثقف مجردة › أى Lt‏ غير مفررسة 
بالفعل وهذا ما نلحظه على الفصيدة التى ظلت المرأة فيها صامئة عل 
الرغم من حضورها وحياتها ؛ ولذا نكررث مناداة الشاعر لها بأن تكسر 
صمنها وحاول ذلك تسع مرات من خلال ترداد جملة فقرلى : فقولى / 
فثرل ... إلخ . 

وهذا نحرل الصمت ليكون أحمل من النطق . ويستولى هذا اجس 
عند الشاعر فيعلن ذلك فى القصيدة نفسها : 

فصيدى خيره الصمث 

ولكنه يعقب هله اليملة الاعتراضية مباشرة بجملة طلبية أخرى 

من جمل النداء للمرأة بأن تنطق ؛ 
٠‏ فقولى إنه القمر 

افا زف ى اف ا 

جماولة النطق ويفعل ذلك مرئين متعافبتين : 
أنا ؟! لا تسألى عنى 


المرأة عن 


أنا ؟! لا تسألى عنى 
ثم يقدم لها ما يراه يكفيها عن السؤال ؛ 
وحسبك هله الأنسام والأنغام 
والأحلام لا تبقى ولا تذر 
ومادامث هذه لا تبقى جواباً ولا تذر سؤالاً فهذا حسبها . والرجل 


۲۲١ 


Ae‏ الله الغذامى 


هنا يصبح هر السائل والمجيب مثلما أنه الآمر . وفى حال الأمر يتولي هو 
إجابة الأمر أيضا إومن هنا يعود فى ختام هله الأبيات ليطلق أمره 
المتكرر : فقولى ens‏ 
ويتبعه بالجواب ( أيضا ) : إنه القمر . 
وتنتهى القصيدة بمثل ما ابتدأت به ( فقولى إنه القمر) دون أن 
تنطق المرأة ؛ فهى إذن قد حضرت والذى تولى إحضارها هر pal‏ 
من الفصيد وحن راح يشوه النطق sane HA) ayy‏ 
وهل ندرين ما الكلمات ؟ 
زيف كاذب أشر 
به تتححب الشهوات , 
أو يستعبد البشر 
فالنطق واللخة خخطر لا يقوى عليه إلا الذكر , أما الأنثئى فلا شأن 
ها بذلك ١‏ رلا حول ها عليه وحسبها الأئسام والأنغام والأحلام الى 
لا نبقى ولا تذر . ومن م يكون هذا الحضور هر حضور الغباب أوهو 
النطق بعد . وهذه هى السمة الدلالية التى تحركت فيها القصيدة بدءا 
بنيوية اتكأت عليها القصيدة . وفى الوفت نفسه تصارعت معها . 
وذلك من خلال ابتكار مقدمات سببية متعددة . اخذت فى تحريرنفسها 
من كوبا نائها يلحق بجملة المطلع إلى كونها مقدمة تسبق جملة 
لمقطع . ولفد حدث هذا فى خمسة مقاطع ثالية صارت فيها جملة المطلع 
خائمة ونتيجة لقول حاضر بعد أن كان غائبا فى المداية , 
ركذلك سعت القصبدة إل مواجهة عقدتها من خبلال تعميق 
الحضور . وهو ما سنشير إلبه لاحقا . ونكتفى الأن بأن تقول إن 
الصراع حول هذه العقدة الدلالية هر صراع اللاغالب ٠‏ وهذا هر 
ما يبفى فى النص حالة التوثر النى تميز الفن الجيد ‏ كما يؤكد ألن 
cle ee =‏ العمل بين النجريد والإحساس . ويئأسس 
bee‏ عل ( المفارقة ) بمفهرمها الدال عل تشامى التنافر والغموض 
وتقابل المتنافضات557) . ولسوف نلامس وجوها من هذه المفارقة فى 
وإن نداخلت معه فى بعض عناصرها . وأول هذه المفارقات هو أن 
المرأة السالفة كانت غائبة وغير فاعلة . أما هذه فهى ذات حضور عل 
قدر من العم والتكثيف ؛ ولكنها ظلت غير فاعلة لأنها لم تزل 
صامتة . 
* - 5 - 7القمر 
حين يقول الأخطل واصفاً فتاته بأنها : 
مهاة من اللائى إذا هسى زبئلتث 
نضسىء دجس السظلاء كالقسمر البسدر-"" 
تف الأنثى والقمر لتضيئا الظلمة ويصبحا بدراً . وتتأسس هذه 
الأخسطل وعند ابن أبى ربيمة الذى يمطى المرأة نورا بضىء كما 
يضىء القمر : 
۲ 


خسود نسضصسىء pee‏ الجبت صورمبا 
كسايضيء ظلام الجندس القسمسر8) 
ولكن ابن أبى ربيعة لا بدع هذه الصورة دون مداخلة يفارق فيها 
ما هو تقليد شعرى جمالى ١‏ ويمول هذه الدلالة من الأنثى إلى الرجل فى 
بيته المشهور(؟") : 
فلن تعرفن الفتى؟ تلن لمم 
oe‏ وهسل يحفى القمر؟ 
وفى هذا البيت Gh‏ الفمر دالا على الرجل من دون واسطة . عل 
حين جاء التشابه فى البيتين السابقين بين القمر والمرأة من خلال أداة 
النشبيه . يعنى أن المرأة ( نشبه pale‏ ولكنها ليست هئ USO pall‏ 
أن شبهها به هوفى صفة ( الإضاءة ) على وجه التحديد ( والحصر) . 
أما الرجل فإنه : القمر. لامن باب النشبيه أو تلبس بعض 
الصفات ولكن من باب الدلالة المطلقة . إنه القمر الذى لا يخفى . 
علوا وإضاءة . وما سوى ذلك من صفات . 
وفى مواجهة هذا الموروث المتقابل يأن غازى الفصيبى سافراً عن 
وجه خطابه لفتاته بجملته الهيمنة : فقرلى إنه القمر . 
والقمر هنا هو الرجل . ولكن الأمر هنا يفئرق عما هو عليه لدى 
عمر بن أبى ربيعة .لآن القمر اسم أطلقته المرأة على الرجل فى بيث 
عمر ١‏ ولذلك فإنه جاء فى بيت واحد مفرد , وجاء عل صررة احتفالية 
تنحقق فيها للرجل أعلى غابات نرجسيته حين هتف النسوة ؛ ۰ 
نعم . قد عرفناء , وهل يخفى القمر ؟ 
أما فى قصيدة القصيبى فإن ( القمر) مطلب شعري تتوقف عليه 
الدلالة كلها , مثلم يتوقف عليه النص وجودا أوعدماً . ولو قالت 
المرأة للقصيبى إنه القمر لما حدئت الققصيدة ؛ ولكنها لم تفعل ومن هنا 
صار الشعر ؛ وبسبب ذلك حسن الشاعر لفتائه الصمث ودفعها إلبه 
لكى لا تنطق بالكلمة ( الفمر) نتموت القصيدة حينئذ . فهى عل 
النقيض من شهرزاد التى كان النطن لديها يعادل الحياة والصمث بعادل 
الموت . ولذا صور الشاعر الكلمات لحبيبته بأنها : زيف كاذب أشر , 
وفى الوقت نفسه ظل يناديها ويلاحفها بجملته : فقول إنه الفمر . فهو 
يطلب منها فعلا لا يريدها أن تفعله . وهو يمنح صفة القمر للرجل 
( لنفسه مثل ابن أبى ربيعة ) ٠‏ ولكن هذه المنحة لا تتحقق لان المرأة لم 
ننطق بها عل خلاف فتيات عمر . ونتج عن هذا أن أخذت الجملة 
بالتردد والتكرر مرة تلو أخرى صائعة النص من خلال تكرارها ومولدة 
لدلالائه المتنوعة : 
فقول إنه القمر 
أو البحر الذى ما انفك بالأمواج 
والرغبات يستعر 
أو الرمل الذى تلمع فى حباته الدرر . 
الم تتحفق صفة ( القمر) تحولت القصيدة إلى ( البحر) ٠‏ ولال 
ينحقق البحر حولت إلى ( الرمل ) . 
وهذه العناصر الدلالية الثلائة : القمر والبحر والرمل /تحمل أمداء 
شعرية عميقة الجذور . سأبدأ بالآخير مها وهو الرمل . 


ولقد مر بنا مئل مطلع هذه الدراسة ما للرمل من علاقة بالمرأة حيث 
انسه الخبار المصيرى الثال لها؛ فهى إما للزوج ( الرجل ) أو أنها ستكون 
من نصيب الفوز ( الرمل ) . ورأينا أن فتاة حسين سرحان لم نكن من 
or ll‏ وذهبث مباشرة إلى التراب لتسكن فيه وينطمس أثرها من 
داخحله : 
ما كان أحلاك لو لم بنطمس أثر 
بيك الفداة ولو م يبنطبسن بصر 
عرى رلابنسنزی ed‏ مصطبر 
وى هذه المعادلة المصيرية بين الرجل والرمل Jt.‏ فتاة الفصيبى 
لنستقبل الخيار الأول وهو الرجسل . ولكن هذا المرجل ليس هر 
( السئر ) كما يقول المثل الشعبى ‏ بل هو ؛ القمر . إذن هناك تحرل 
فى صورة الرجل . ومن هنا فإن البديل له لم يعد هو الرمل مباشرة بل 
هناك خبار جديد بطرأ على المعادلة وهو البحر الممثلء بالحياة ٠‏ من 
خلال استعاره الأمواج والرغبات » فإذا لم تقبل المرأة بالبحر فإنها 
ستفضى بنفسها حثما إلى : الرمل . الدى صار = هنا - خبارا ثالذا بعد 
خيارين مغريين . 
ولكن إعادة قراءة الأببات سوف تميلنا مرة أخرى إلى الرجل , لان 
الرملي هنا لا يأن عل أنه عالم منفصل ومستقل عن البطل ٠‏ بل هر 
Jia)‏ ) مركزى يجيل إلى الرجل وليس بديلا له أو عنه » وكذلك البحر 
والقمر فهى كلها فى موضع ( الخبر) صياغة أو حكماً . إذ إن الرجل 
هو المبتدأ المحال إليه بضمير الغياب ( إنه ) . وليس له من حضور 
إلا من خلال الخبر الأول ( القمر ) : ( إنه القمر ) أو ما عطف عليه 
( أو البحر/أو الرجل ) . فالمرأة إذن ليست فى يار بين ثلاثة أشياء 
بل هی فى خيار بين ثلاث صفات ؛ إما الرجل /القمر ؛ وإما الرجل / 
البحر ١؛‏ وإما الرجل /الرمل . وكلها تتصمن صفة الاحنراء » فالقمر 
يحنوى المرأة بضصيائه . والبحر بأمواجه ( ورغبائه ) ٠‏ والرمل يتضمنها 
| ا en ee‏ 
ما كبا رأينا فى بداية البحث . وهذا يعنى أن الرجل هر كون المرأة 
رمصيرها . هذالم يكن من الضرورى فا أن تنطق فى هذا النص , لأن 
الخليارات المقدمة لها تنتهى كلها بنباية مصيرية واحد: هى : الرجل . 
رهذا الرجل يطل من فوقها عبر ( القمر ) ويتحرك من تمتها عبر 
( الرمل ) ويموج من حواليها عبر ( البحر ) . وهكذا يتم إغلاق الآفاق 
عل المرأة النى أصبحت ( لؤلؤة ) مكشوزة . لا حول لما ولا طول 
إلا أن تتعشن الرجل الذى صار بداهم سمعها مرة تلو أخرى : فقرلى 
إنه القمر , 
والفمر عند العرب الأقدمين صفة ذات فداسة نتميز باكتمال 
الرجولة ؛ فهو ( الأب ) وهو ( الثرر) » وبه يصفون الرجال 
ويجسدون اكتماهم ورجولته7'؛1) . وإذا ما نحترا للقمر صا جعلوه 
مثال رجل كأعظم ما بكون الرجال ‏ کہا بقول ابن الکلبی فی کناب 
ON aval‏ . ولعل هذا الس الذكورى عن القمر هر ما جعله 
مذكرا عند العرب عل حين أنه مؤنث عند غيرهم ‏ كما يذكر أحمد 
كمال زكى ‏ ( فإهد ظهر أنه أفدر من الشمس عل تقسيم دورة الأرض 
إلى اثنتى عشرة مماعة . وأنه أكفا فى فياس الزمن . ومن ثم فهر لا يزال 
فى وسعه أن بهىء مفياسا ثابتا لتنظيم الشئون المختلفة )219 , 
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ومن تنظيمه للشئون المختلفة أله أخيل ينظم كون المرأة ويؤطر 
وجودها » فهو بحرها » وهو رملها » وهو ضوؤها . وهو الأمر لها 
لكى تقول وفى الوفت نفسه هو الناهى لما عن القول . وهذا هو 
الاكتمال الذكورى أمام الأنثى النى وجب عليها النفص فى حضرثه . 
هذه كلها دواع توجب كون الرجل قمرأ . فالرجل/ القمر لابد أن 
يكون رجلا كاعظم الرجال ‏ على حسب عبارة ابن الكلبى . 
وصارت صفة ( القمر ) له هو وليسث للمرأة ‘ الشاعر هنا بعيد مله 
الدلالة فيمتها الأرلى ويحفن ها ذكورتها بعد أن تأئنت على أبدى شعراء 
الغزل , ومن هنا صارث جملة القمر هاجسا جوهريا للفصبدة تكررت 
فيها ست مرات ؛ AST UE‏ سيطرة القمر هل بقية العناصر واحشواءه 
ها ؛ فتراجع البحر والرمل والشجر والوثر لبحل القمر حل الجميع . 
ويكون هو الصوتيم الذى كنب ذكورة النص عل الرغم من حضرر 
الأنئى . 
* - ؟ د ” اللؤلوة السمراء 

إذا كان الرجل فد جاء كامل الرجولة وسيطر من حلال ذكورته › 
فإن المرأة قد جاءث فى نص القصيبى كاملة الأنوثة . وسيطرت من 
خلال أنوثتها ( وهنا أرمى إلى معنى مغاير pal‏ إنسانيتها ) ؛ فالمرأة ‏ 
هنا ليست إنسانا ولكنها أنثى فقط , وتتجل هذه الأنوئة ‏ أول 
ما تتجل ‏ من خلال الحضور النصوصى ها المتمشل فى جملة ( أيا 
لؤلؤى السمراء ) ؛ وهى جملة تكررت فى النص ( ثلاث ) مرات فى 
مقابل جملة الرجل ( فقولى إنه الفمر ) التى وردث ( ست ) مرات ؛ 
ما للرجل : UW‏ من ست : 

وجملة ( أيا لؤلؤى السمراء ) هى الصوتيم الحاوى لكيان المرأة فى 
هذه القصيدة . ومن هذه الجملة نستطيم أن نقرأ صورة الأنثى هنا . 
فهى أولا مناداة بأداة النداء cut)‏ أو( فيا ) » والنداء yak‏ بعد 
المنادى ونأيه » ويقتضى أيضاً وجوده . ولكنه وجود شبيه بالغياب , 
وهذا ما استدعى قيام النداء وتكراره . ومن المل أن هذا البعد قد 
ظل على ما هوعليه دون اقتراب ٠‏ ويؤكد ذلك أن المرأة لم تتحرك أبدا 
فى هذا النص . 

والمرأة d‏ هله الجملة ھی لؤلزة سمراء olay ١‏ اللؤلؤة hele‏ 
بالرجل ( الشاعر ) من خلال إضافتها إليه ( لؤلؤق ) ؛ فكأنها ملك 
خاص . ومن شأن اللؤلؤة أن تمتلك . مثلما أن من شأنها أن تكون 
خرساء فلا تنطق . ومن ثم فإن الرجل هنا نحول إلى ( شهريار ) جديد 
له الشأن وحده , 

على أن الإحالة هنا تنطوى عل أبعاد شعرية غائرة المدى فى الموروث 
الأسطورى الشعبى حول اللؤلؤة السوداء فى منطقة البحرين » حيث 
عاش الشاعر مطلع حياته . وكذلك للؤلؤة بعدها العميق فى الشعر 
العرى . وسنجد ذلك يمثل أمامنا بجلاء فى قصيدة الأعشى عن 
( الدرة الزهراء ) التى جعلها شبها لفتاته وهى درة أخرجها غواص 
دارين . البلدة القديمة فى البحرين وهذا بربط فصيدة الأعشى ربطا 
مباشراً gla‏ الشعبية البحريئية عن اللؤلؤة السوداء . كما يريطها 
بقصيدة القصيبى وهذا هو الذى يعنينا هنا . ولسوف أضع جدولا 
متقابلا بين القصبدتين لنتبين منه علاقات المداخلة النصرصبة بين 
الشاعرين . ومن ثم نستكشف وجره المفارقة : 
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الأعشى pal cr)‏ 
كأنها درة زهراء أخرجها ابا GBH‏ السمراء . . 
غواص دارين يخشى دونها الغرفا شراعى الموعد الخطر 
٠‏ لاا وبحرى الجر والشرر 
حرصاً عليها لو أن النفس طارعها أيامى معاناة على الشطآن 
منه الصمير لبالى اليم , والغرقا والمفلجان والإنسان والأوزان تنتثر 


. غدا 


فى حوم لحة أذى له حدب ۰ 
۱ تنادى زورفى الجزر . 


من رامها فارنته النفس فاعثئلقا 












فد رامها حججا مذ طر شاربه ٠‏ 
حن نسعسع پرجوها وقد خففا صحبق الأوهام والأسقام 
D‏ تسعسع بمعنى هرم وشاب وكبر سنه ) والألام والخور . 
ورائى من سنين العمر 
مأ بعيا به القمر 
فرون كل ثانية 


ها التاربخ يختصر . 










من اها نال خلداً لا انقطاع له فيا لؤلؤنى السمراء 
ومائمنى فأضحى ناعما أنقا ما أعجب ها يأنى به القدر 
أنا الاشياء نحنضر 
وأنث المولد النضر 


فقولى إنه القمر 












لا النفس نوئسه سا فبنركها ۰ أنبتك صحبتى الأوهام والأسقام 







وقد رأى الرعب رأى العين فاحترفا والآلام والخور , . . 

تلك النى كلفتك النفس تأملها شراعى الموعد الخطر 

وما تعلقت إلا المين والحرقا وبحرى الجمر والشرر 
وأيامى las‏ 
على الشطآن والخلجان والإنسان 
والأوزان a)‏ 


وقبل عقد المقارنات أشير ( بشدة ) إلى أن العلاقة سين النصين 
ليست علاقة ( احتذاء ) ولا هى علاقة مجاراة أو استيحاء Lb Ley.‏ 
( وقد نجزم ) بأن القصيبى لا يعى نجربة الاعشى أو يتمثلها رهو 
يكتب قصيذته , وبكل تأكيد فإن نص الأعشى كان غائباً عن 
( إدراك ) القصيبى ؛ ؛ وهذا ما منح الأخير فدرة شعرية حرة على :د 
حالته الإبداعية . ومن ثم تمكن من تصرير مسألته العاطفية تصويرا 
خياليا إبداعيا . وليسث العلاقة بيهم إلا مداخلة نصوصية 
( ا14لة )106:16 ) ؛ حسب مفهربها الاصطلاحى السيميرلوجى 
والتشريجى . الذى يتمثل المبدأ العام فيه على أساس أن ( النصوص 
تشير إلى نصوص أخرى . مثلما أن الإشارات 81805 تشير إلى إشاراث 
أخرى . وليس إلى الاشياء المعنية مباشرة . والفئان يكتب وبرسم . 
لا من الطبيعة » وإنما من وسائل أسلافه فى تحويل الطبيعة إلى نص , 
لذا فإن المتداخل هو : نص يتسرب إلى داخل نص آخر : ليجسد 
المدلولات . سواء وعى الكائب ذلك أولم يع , 
٠‏ فالنص إذن دون الشاعر ( يتسرب ) تلقائياً إلى ( داخسل ) نص 
اخخر . أى إلى عمق الآخر عبر مسار به الخفية والدفيقة جدا . والنصس 
لذا ١‏ لبس ذائا مستقلة أو مادة موحدة ولكنه سلسلة من العلاقات 
نصوص أخرى )1*0 . وفى هذه العملية المتفاعلة يبرز الموروث فى 
حالة تبيج ‏ كما يقول لبئنش . 

إذن لبسث المسألة عملية واعية ولا هى احتذاء أو مجاراة » بل هى 
أعمق من ذلك وأبلغ ؛ بماهى فعل حتمى ذرٍ طبيعة تلقائية 
لا شعورية . وبما هى فعل نصوصى وليسثت فعلا بشريا » أى أن 
الكاتب ليس فى حالة حضور وتقرير . بل الحضور والفعل هو للنص 
( وحده ) مع النصوص الأخرى السابقة عليه . 

أما وقد عرفنا ذاك وتوثقئا منه فإندا ننظر فى النصين معا, وقد 
شاطرهما التداخحل وسبقهما نص للمسيّب بن علس ( خال الأعشى ) 
.عن الدرة والغواص . ومنه قوله : 


كسمانة البحرى جاه بها 
فراصها من لجة البحجرا 


ولكننا سنكتفى بنص الاعشى إإقامة دلالات التداخل » الى تبدا 
فى الدرة الزهراء يقابلها اللؤلؤة السمراء . وفيها نلاحظ أن الدلالة 
نولت من ( اللسدرة ) إلى ( اللؤلؤة ) ومن ( الزهسراء ) إلى 
( السمراه ) . والدرة هى ( اللؤلؤة العظيمة الكبيرة )2410 . أى أنها 
بعض اللؤل وليست كله . فهى لا تشمل كل مافى اللؤلؤ وإثما هى 
ما كبر فقط . فاذا حولت الإشارة من الدرة إلى اللؤلؤة فذاك نوسيم 
لمجال الدلالة وإطلاق لمداها ئما يجعلها أشمل وأجمع . 


ثم إن الدرة عند الأعشى جاءث مشبها بها بواسطة أداة التشبيه 

( كأن ) فهى لذا جزء منفصل عن af i‏ ومستقل هنبا ؛ أما اللؤلؤة 

عند الخصيبى فهى تجسيد دلالى مباشر ومتحد مع مدلوله إلى حد 

الحلول محله والتحرك منه إلى كل ما يمكن أن تشبر إليه الدلالة بإطلاقه 
ال حر , 


كها أن درة الأعشى 638 عل حين أن لؤْلوْة الفصيبى نعرفت من 
خلال امتلاك الشاعر لها عبر ياء المتكلم اللتحمة مبا رسما ودلالة . 


مادج للمرأة 


أما صفة الزهراء فقد حولت إلى السمراء . ذاك لأنها td‏ 
( أزهر) . وأزهر اسم من أسهاء الفمر ومن أسماء الثور(ة؟؟ . ولقد 
رأبنا ‏ أعلاه ‏ أن القمر فى قصيدة القصيبى هو الرجل ؛ إذ إنه هو 
الموصوف بكامل الرجولة . ومن صار هذا وصفه فإنه سيستبد بصفاته 
ويجتكرها لنفسه ؛ ولن يكون من حق المرأة أن تكون ( زهراء ) فتمائله 
فى الصفة , ولهذا أصبحت ( سمراء ) لا ( زهراء ) . وكذلك صار لا 
من الجمل الشعرية نصف ما للرجل . أليس هو القمر وهى اللؤلؤة ؟ 
هوف أعالى السماء وهى فى أعماق البحار ؛ فكأنها أفروديث التى جاء 
اسمها مشتقا من رغوة ماء البحر ‏ حسبها يقول هسيود ‏ وحسبم]ا 
ثقول الأسطورة إذ إن اسمها جاء من ( أفروس ) بمعنى ( زبد ) 
أو( ثبج ) وقد ولدث من البحر(ة؛) . وعلاقة المرأة مع البحر وثبجه 
إذن هى علافة أسطورية عريفة مل أن النمرخل اتسال امطورى 

مع الرجل . ولهذا فان الرجل تبدى للمرأة على أنه القمر ( أو البحر 
لدی ما نفك بالأمواج والرغبات يسنعر ) كما يقول القصيبى الذى 
يجمع أقطاب الأبعاد الأسطورية لاحتواه المرأة ؛ إما بكونه قمرا كامل 
الرجولة كأ فلم ما يكون الرجال « وهر القمر الأسطورى ؛ أو بكونه 
برا اسطرزاً ضا ؛ حيث يستعر بالأموا اج أو يزيد بالج ١‏ فتخرج 
من زبده أفروديت أو اللؤلؤة السمراء ٠ل Fab file‏ 
سيكون ( الرمل ) الذى تلمع فى حباته الدرر » ولن تخل فى هذه عن 
سمته الأسطورية حيث الرمل مهوى ا لموءردات ومقبرة الدرر الى تظطل 


تلمع ی حباته . 


ونص القصيبى فى هذه التمددات الدلالية ييشم دلالة الأعشى . 
فيوسعها بعد أن تتحول موادها إلى نوى دلالية , متولدة ومتحولة من 
داخعل النص لتشبك الشعر بالأسطورة, » والواقع بالخيال . والمجرد 
bl‏ ؛ فتحهدث زا lake La‏ بالدلالات ¡ وس هنا فإنه 
بحتوى نص الأعشى وبنبسط من فوقه ليشمل ما هو أوسع منه . مثلما 
حررت اللؤلؤة من قيود الدلالة المحصورة بالدرة » الى هى بعض 
اللؤلؤ وجزء مئه » فصارت درة الأعشى لؤلؤة ered‏ . 


أما ( غواص دارين ) فقد صار ( قمر ) ونبض من الأعماق إلى 
الأعالى كا أن الإحالة إليه كانت بصفة الغياب عند الأعشى . وكذا 
الغائب . ولكنه بنحول إلى ( أنت ) عند الأعشى : ( تلك النى 
كلفتك النفس ) ؛ فهر مماطب مستقل عن الذاث الشاعرة . أما عند 
الفصيبى فهر يصبح ( أنا ) أى الدات الشاعرة نفسها . وبذا نلمس 
سمة التوحد والتجسد الشعرى عند القصيبى ف مقابل الانفصال عند 
الأعشى ‘ lay‏ من انفصال الدرة ونمسد اللؤلؤة › وامتداداً Jit‏ 
الذات انفصالاً و اتماداً . 

كماأن الدرة صارت زهراء سرة واحد: لا أكثر . على حين أن 
اللؤلؤة نردد وصفها بالسمراء ثلاث مرات . وهذا انج غن حس 
الرغبة بملاحقة النبض الشعرى للدلالة . فالقصيدة التى فامت عل 
انفصال الدلالات وقدرتها عل الاستقلال عن بعضها كفاها رصف 
واحد لمطلبها ‏ وهذا ما فعله الأعشى مع درته الزهراء ٠‏ أما القصيبى 
فقد جاء نصه مبنيا عل تلاحم الدلالات ونمسدها . لذا تلاحقت 

الصفات الموحدة : إنه القمر . ويا لؤلؤتى السمراء , 
وصفة السمراء للؤلزة هى صفة ثابئة ووحيدة لم بلحق باللؤلؤة 
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عد al‏ الغدامى 


صفة غيرها ئما يجعلها جزءاً عضوي فيها . فهى ليست لؤْلؤْة فقط كما 
أنها ليست ( لؤلؤنى ) فحسب , بل هى ( لؤلؤنى السمراء ) ؛ وهذا 
هو شكلها وماهينها الى لا تتحرل ولا تبدل . والسمرة هنا ليست 
صفة للتمييز بين لؤلؤة سمراء وأحرى غير سمراء » بل السمرة دلالة 
لازمة جاءت لإظهار الماهية $ af gl‏ صفة ه سلازمة لطبيعة الشىء 
الموصوف . مثل قولنا البحر المائى التى لا تميز بحرا مائياً عن بحر غير 
مائى , ولكها نفرر ماهية الموصوف وهذه سمة فنية كان يتميز بها 
هوميروس فى dees all‏ كان يفعل فى وصفه طيلانه بصفة واححدة 
ملازمة ها لا يريم عنبا وهمى : ( هيلانه ذات الحزام العميل ) أر 
ندروماك ( ذات الدراع ايض ) ويكرر ذلك بإخلا ص كامل للصفة 
الواحدة ( بحيث بولدفينا هذا التكرار إحساساً Uses‏ بالحتتال : 
ويطلق هذا الإحساس العنان للخبال لنصور ما شاء من مواضع الفتنة 
والجمال ) كما يفول محمد COD pate‏ 

زعلدايمة بن جات ee ee ae‏ 
بتواصل نبضها مع القصيدة Unde WL] Eaton‏ ترح مين 
الدلالات . ويعلق بنفس القاریء ؛ wo‏ بإصراره وتعاقبه , 
وبتحول التكرار إلى هاجس مستديم بفتح أفاق التصور ويطلقها , 
وذاك أمر كن حدوثه نى ad alga‏ إضافة يتحر الاعشى 
استحضاره وتحريكه من خلال تداخل نصیهیا معا » وهر تداځل يفوم 
على التحولات المتمددة كبا لاحظلنا . وكما نلمس من تحول بيث 
الأعشى : 
قد رامها حججا يذ طر ثشساريه 

حسنى تلسعسع برجوها روند خحفقا 

بعيابها القصر ( الرجل/ الشاعر ) ثم تتمدد إلى فرون يختصر ببا 
الناريخ ‏ کا مر بنا فى فول القصيبى : 

ورائى من سئين العمر 

peal a ay 

فرون كلل ثانية 

مبا التار يخ يختصر 
القمر/ الرجل عند القصيبى دخل فى مواجهة مصيرية أخطر من جرد 
الاضطراب : 

mally 

صحارى الموت تنتظر 

وهنا يدخل ( الموث ) ليكون فى هذه المرة مصيرأ للرجل » بعد أن 
کان سابقا من حظ الراة ٠‏ وهذا يؤسس مفارفة نموذجية عن حسبن 
سرحان . مثلما افترقت سمة السمرة من مجرد صفة للشفة عند سرحان 
إلى ماهية مطلقة للمرأة عند النصيبى . رصارت اللؤزلؤة vo‏ 
تمدداً عي ونموذجياً لذات اللمى . 

ومن ننائج دخخول الموت صرنا جمد الرجل عرضة للوهن 
55 


والضعف . وأمكن أن نراه شاكياً باكياً من ضعفه , حتى وإن كان قمراً 
كامل الرجولة : 

وجنت أنا 

وفى أهداي الضجر 

وفى أظفارى الضجر 

وفى روحى بركان ولككن ليس ينفجر . . 


أأعتذر ؟ 

وحل عله حجر 
فالرجل /القمر يظل بشرياً وجسداً قابلا للضعف ٠‏ ولذا داخحله 
الضجر ومات قلبه ؛ ومن نم صار ؛ 

أنا الأشياء نحنضر 

إنه احتضار الأشياء كلها . وهذه الأشياء ‏ كما فى النض ‏ هى 
القمر والبحر والرمل والشجر والوتر . ولیس هذه الأشباء ٠‏ مدلة 
بالرجل . من مأمل إلا من خلال المرأة/ اللؤلؤة السمراء ؛ ولذا 
خاطبها صادفا مخلصا مستنجدا : 

أنا الأشياء نحتضر 

وأنت المولد النضر 

فقولى إنه القمر . 

d‏ هذه الحملة حضرت als‏ مناحی الخطاب اللفوى من خلال 
المائر الشلائة . المتكلم : أناء والمخاطب : أنث . 
والغائب :إنه , وللأنا الاحتضار . بينها للانث الولادة النضرة . أما 
الهو فلا وجود له إلا من خلال ( النطق ) بالكلمة السحر . وهى كلمة 
لا تنفذ إلا من سان اللؤلؤة السمراء ٠‏ ولكن , هله السمراء aries‏ 
shes‏ نعلق ولذا فإن الرجل لن يكون فمرا أى لن يكون كامل 
الرجولة ؛ ومن هنا جاءه الضعف والرهن وداهمه الاحتضار ٠‏ وائئيت 
القصيدة بنذبر المراث ؛ إذ لم تنطق اللؤلؤة السمراء : 

ألا تذكريه غدا | 

شلا © 

ننادى زورفى ال مزر 

ويذوى مهرجان الليل . . 

لا طيب ولا زهر 

. نقولى إنه القمر ! 

وتطير القصيدة ei‏ هذا الحتام حاملة قدرها النافص نتيجة لذاك 
٠ oe SEE OF‏ وم ثم 
ENTE EE ICiRET‏ 
كماله هذا انتقض عليه فعراه أمام الأشياء وحوله إلى رجل ضعيف 
يواجه الاحتضار ولا منقد له إلا المرأة » ولكن المرأة لا تقوى عل إنقاذه 


لامها جاءث ضعيفة كا كان ققد أراد لما . ومن هنا وقع الرجل فى مأساة 

وبذا pa‏ صورة هذا النسوذج عن المرأة/ الحياة ‘ أوالمولد 
النضر , حيث يتحقق لها هذا النصور الدموذجى من حيث إنها واهبة 
الحياة »۽ بعد أن كانت مادة للموت . وننتفل الآن إلى صورة ثالفة 
لنمرذج المرأة الشعرى . 


۴۳ - ۳ المرأة/المعى 

lal,‏ فى موذج المرأة/ الحياة أن المرأة جاءث بحضور أنثرى كامل 
الأنوثة ٠‏ وحينها ( طلعث ) فى القصيدة ننج عن ذلك الطلوع dle‏ 
رومانسى مفعم بأجواء العشق والمتعة , وفيها يفول غازى القصيبى فى 
القصيدة ذاتها ؛ 

طلعت فماجت الأنداء والأشذاء 

والأضواء والأهواء والصور 

هذا هو طلوع المرأة فى ذلك النموذج . إنه طلوع الأمل للرجل 
الذكرالدى جاه متحنابالضجر والاحتضار ؛رراح يبحث عن هذه النى 
تفوى عل منحه الأنداء/والاشذاء/والاضواء والأهواء / والصور . 

ذاك نوع بن ) الطلوع ) رأبيا سمائه J‏ النموذج الثان ولسوف 
ol SP‏ نوعا ممتلفا من الطلرع , ينأسس منه لموذج ثالث هو المرأة/ 


المعنى , 
وطلوع المرأة/ المعنى يأل فى قصيدة بعنوان ( خديجة ) لمحمد جبر 
الحربى ؛ حيث نقرأ : ظ 
جاءءث لول يية(1*) 


طلعت فتاة الليل من صبح اطواء فأورفت نينا وزبئونا 

وألفت للنخيل نحية الآثين من سفر نأيئعت الوجوه 

شفائقاً ونث حبيبات الئدى مطرأ على تعب 

القرى , قمرا على الباب العثيق لعالم سى 

الحديث الطفل › والكلم المذاب مع ار تخاء 

الهر أول ما ظهر , 

نسى التطلع للقمر 

طلعت على مد البصر . 

هكذا تبتدرنا الفصيدة مفارقة للنموذجين السابقين حيث نجد المرأة 
هنا عيانا بياناً ٠‏ فهى : حديجة باسمها وذاتها , وليسث بذاث اللمى 
أو اللؤلؤة السمراء ٠‏ فهى papel‏ وهی الذات وليست الصفة 
alll J!‏ 

وخحديمة هذه ( جاءت ) , هى الفاعلة والمحدثة للفعل ؛ فهى غبر 
ذات اللمى التى يرسل الشاعر إليها خطابه عبر الرسطاء ٠.‏ وليسث 
اللؤلؤة السمراء التى ظل الشاعر يأمرها بأن تقول فلا تفعل . 

وهى بعد أن ( جاءت ) طلعث . فحضورها ليس مجرد حضرر بأن 
تان » ولكن ذلك بعقبه طلوع . ولا يفوتنا هنا ما لفعل ( طلع ) من 
علاقة عضوية بخروج المرأة بصفة خاصة من خبائها . ولذا كان من 
كلام العرب المجازى فرهم : طلعت المرأة من خبائها ‏ كا بنشل 


نماذج للمر ij‏ 


الزخشرى فى أساس البلاغة ( مادة طلع ) » وسادة عل هذا 
تصبح ذات دلالة لموذجية عريقة من حيث ارتباطها بالرآة وانطلانها 
إلى فضاء الفعل وا حياة . كما أن الفعل ( طلم O%‏ مرتہط بدلالات 
العلو/ والإشراق /والناء /والبلوغ م ذلك ody‏ طلعث الشمس 
معنى ظهورها من علو . وطلع النخل أى خرج ثمره وأعطى » وطلع 
المكان أى بلغه , وأطلع الشجر بمعنى أررق وأطلعت gh andl‏ 
طالت ونمددت . وهذا كله تاريخ دلالى ثرى تشع به هذه الكلمة 
( طلعت ) جعلها عنصرا توليديا غنيا تئج عنها ( جملة شعرية ) بالغة 
الثراء حسيا ودلاليا ٠‏ حبث بلغت ما يوازى أربعين كلمة موزعة عل 
أربع وعشرين تفعيلة ( مستفعلن ) انتهث بكلمة ( ظهر) المعادلة 
لطلع فى تدليلاتها . هذا جانبها الحسى أما دلالات هذه الحملة الولود 
فإها من الشمول إلى حد يصنع حفلا دلالياً ٠‏ حيث يورق التين. 
والزيتون » ونلقى للنخيل التحيات » ونونع الوجوه وتدمو حباث 
الرمال . وهذه كلها دلالات متولدة عن الفعل ( طلعت ) حيث معان 
النمو والتعالى والععلاء . وهذه جميعها ثمار للفعل ایدید الصادر عن 
المرأة الفاعلة , إنها المرأة/ المعنى حيث نجد كل حركة منها تفضى Jl‏ 
عمل مثمر . فحركاتها أفعال , ولذا فھی جاءت وطلمت رألقت . 
du‏ المقاطع التالية جاءت مرة أخرى / وأسفرت / ودخيلت / ومالت / 
وأزهرت / وفرأت / ودمعت/ ومشتث . ولو مضيئا فى رصد أفعالها 
لصنعنا معجمأ من الأفعال يملا علينا نصف هذا البحث . فهى امرأة 
صانعة للأفعال رمولدة للمعان , تقول وتفعل وتمارس إصدار الأوامر 
( عل خلاف نمرذجينا إلسالفين اللذين مارسا استقبال الأوامر دون 
فعلها ) . وخحديجة ١‏ قبل أن تأمر تفعل , فهى قد : 

احتفلت بميلاد الحر وف وأطلفت عصفورها للبوح 

فى طرق المساء ‘ 

لا تزرعوا قمحا من قبل أن بجد الفؤاد طريقه للناس Mes‏ 

لا تركبوا بحرا من قبل أن يمد الحمام مكائه فى القلب . . لا 

لا تطلبوا أجرا على وجع الكلام وحرقة القلب المضرج 

فبل أن يفد الهمام 

قالت , . وأسدلت الكلام 1 

(ptt لا ترى أن الكلمات ( زيف كاذب‎ gil Metall ate oda 
کا هی صررة الكلمات عند المرأة/ اللؤلؤة . رلکنہا حتفل بیلاد‎ 
, اللغة وتصلع من هذا المبلاد عصفورأ بنطلق بالبوح والفعل‎ 

ومع هذا الفعل الملازم لذات المرأة من خلال اسمها الصريح 
الفاعل فإنها ذات صفة أيضا . فهى ( فتاة الليل ) وفى ذلك مفارقة 
شجاعة حيث إن فتاه اللبل فى العرف العام تشير إلى معنى 
by. OP cud‏ هذه الصفة مرئين فى القصيدة فى مطلع المنطع 
الأول كا نفلا ؛ ول بداية المتضم git‏ + 

جاءت فتاة الليل من صبح اهواء فأسفرت 

دخلت على الأطفال موالا ومالت للحديث وأزهرت 

فرأت كتاب الله وانتثرت على الكلمات Uy‏ 

أسمرا , 

قمرا على وجع القمر . 


¥ 


عبد الله الغذامى 


وفى هذا المقطم تتقرر دلالات ( فتاة الليل ) من خلال oot bail‏ 
( نسفر ) بالمواويل على الأطفال وتميل للحديث ونزهر به . كما أنها نقرأ 
كتاب الله فتنثر على الكلمات دفئاً أسمراً . 

وهذه دلالات تضاف إلى ماف المقطم الأول من دلالات العلو 
والنهاء » مع ما تحمله صيغة ( صبح افواء ) من مفارقة طريفة حين 
تطلع فتاة الليل من ذلك الصبح أر حين نجىء منه ‏ مما يجمل الليل 
المنسوبة إليه هذه الفتاة ليلا متلا عن الليل المعهود , من حيث إن 
الليل الحقيقى هر المشتمل عل النهار والحاوى له » كما تشر الآية 
الكريمة فى قوله نعالى ( وآية هم الليل نسلخ منه الہار یس ۳۷ ) أى 
أن الليل يتمخض عنه نهار كان محتبئا فيه . ولكن ليل الفصيدة يفارق 
ذلك الليل ويختلف ae‏ لاله ليل يأ من التسبح ٠‏ ثما يعنى, أنه شىء 
آخر غير الليل المعهود . وهذا اللبل الحديد يتشكسل انيا بين يدى 
القصيدة , وعليه فإن الدلالة فيه ذات تكوين اتكارى تنخلى فيه عن 


تاريمها السياقى المعنوى السالف » وتتصنع من خلال النص فى تكوين: 


دلالى جديد . ومن هنا فإن ( فتاة اللبل ) ليست هى ما كنا نعهد قبل 
مداهمة النص لنا . ولكنها صفة جديدة تنقمص مكونانها المعنوية من 
تطور جمل النص . وهر تكوين بتشكل من خلال الافعال المتلاحقة 
التى رصدنا بعضها ونحيل إلى بقيئها فى النص ٠‏ 

إن هذا معناه أننا نقرأ نصاً شعرياً يصنم نموذجه عن المرأة من خلال 
حركات هذه المرأة ( داخمل ) النص لا ( خخارجه ) . وهذا ما بلزمنا 
فعله ؛ بأن نستفرىء سمات هذا النموذج حيثها ظهرت فى النص 
ذائه . ثماما مثلما فعلنا مع نص القصيبى وسرحان حبث شكلنا صور 
lad pale!‏ جاء فى النصرص : 

ومن تشكلات نموذج فناة اليل الصانعة لقيقنها Let Lave peal‏ 
تسلب من الرجل أهم رمز لذكورته وهورمز القمر . حبث ينحول هذا 
الرمز من ( دال ) عل الرجل إلى مدلول بتولد عن ححركة خديمة ؛ 
ويتكرر ذلك حمس مرات فى المقطعين الأول والثان . hy‏ كل هذه 
الحالات جاء القمر ننيجة للفعل الصادر عن خدججة » فهى تصئم 
( قمرها ) وتشكله . مللا تشكل فملها بإججابية فاطعة تصدر عاہا هى 
وليس عن الرجل الذى أخذ فى الاختفاء والاضمحلال فى هذا 
النموذج . وافتصر على كونه ممرد إنسان لا يتميز عن المرأة بل 
ولا يساويها ٠.‏ وقصارى ما يأمله هو أن ترضى به فنأة القصيدة رفيقا لها 
وشاهدا عل فعلها : 

وطلبتٌُ منها أن نكون 

أبفيت فى يدها يدى 

نكمت الدنيا عن التجديف . 

ذا بحر 

رنفنا 

والسماوات انتهت فينا 

وكنا راحتين نحوطان الشمس 

شفة وشمس 

حمامة ترتاد ساحتنا 

حب . . . تحب . . .ايا الله 
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نحن الصرخة الأولى 
oll 2‏ والأشباء : 
يتحد الرجل بالمرأة وينضوى نحت رايتها لبندمج فيها ول 

مام م نصبح القرة للمرأة ويصبح ill‏ 

ها ومنبا . مثلم انقلبت معادلة لليل/ الصبع وصار الليل يخرج من 
الصبح › بدلا من العكس المعهود . 

ومن هذا التوالد الدلالى القائم عل ( المفارقة ) يأن صرت المرأة 
لبيشكل الحدث فيستثير الفعل حيث إن ؛ 

صر خيتها استحالت نبتة فى غرة الصحراء 

دمعتها اسنحالت فطرة . 

ولا تكون صرخة المرأة ودمعتها فى الصحراء إلا لحظة ( الوأد ) ؛ 
وهذه لحظة تاريخية مصبرية للانثى . ولكنها هنا تتحول من موفف 
للموت إلى ارتعاشة حياة » ونتفتق الحياة لتصبح عددا مجموعا من 
الحبوات الشاملة فى ساعة الوأد الذى تواجهه الانثى فى (غرة 
الصحراء ) فتحوله خدبمة إلى ( نبأ ) يحمل رؤ ية الحياة ملء الرمال : 

إن جاءكم نبأ . 

فهذا ساحل الرؤيا وإن عجث به ريح الشمال 

تظل أصوات الثوارس . صرخة الحيوات 

ملء رماله . 

نتبينوا إن جاءكم نبأ . 

ومن هذا النباأ أن صرخة الحيوات فى الرمال ( استحالت نبتة فى غرة 
الصحراء ) . وفى كلمة استحالت ما يبض ديلاً عل التحول 
الاصطناعى وانصراف الحدث عن غابته المقصردة إلى رجهة جديدة 
يتخذها الفعل لنفسه ؛ عما مول صرخخة الموءودة إلى صرحة للحياة 
تنبت مبا الصحراء . 

ومن هذه الصرخة الأنثرية الفاعلة بتولد الأمر من خديجة إلى رجلها 
ob‏ يذوق معها تجربة ( الوأد ) المتحول » فتوجه إليه دعونما با موت / 
الميلاد قائلة : 

فالتشم بالتربة العذراء 

وليكن الغياب 

غاب وغاب 

لا أرض ف الأرض التى هب السواد 

لا أرض فى الأرض اليباب 

ويستجيب الرجل لدعوة أنثاه ويدخصل معها فى تجربة ( الوأ ) 
ويغور فى الغياب من غاب إلى غاب .ثم يصرخ بعدها : 

Ss . صرحت‎ 

وما فتدت أردد الصلوات فى روحى 

كلا ورب البيت 

ما مزقت أورافى ولا اذنت خيلى ٻالرحیل 

أنا القتبل على ضفاف الحلم 

والربان فى قدم المسافة 


هكذا يتحول فعل الصراخ إلى حدث تطهيرى حين بضع الرجل 
نفسه بون بدى فتائه مقسمأ ها ببراءته من الدم المراق » بدليل أنه هو 
( القتيل على ضفاف الحلم ) ؛ فلم تكن هى وحدها الموءودة ولكن 
الوأد وقع عليهما معا . ولابد من أن ياهضا أيضا معا من الرمل 
cl bly‏ والتربة العذراء والنبتة المرتعشة jad‏ ۽ وسيكونان علد لد 


: Wis 

نحن الصرخة الأولى 

ولون الماء والأشياء 

ولسوف تتلون من ذلك وجوه اللحياة : الجداول/ البلابل /القبائل / 
والصحراء . 


ولكن صورة الموءودة لم تختف بعد , ذاك بأنا أمام نوع من الوأد أكر 
فداحة وأشرس أثراأ من السابق » وهو انج عن العورة الى ۾ نستر 
بعد 4 مايعنى أن العرى مازال باقيا . وأن الستر لم بتحفق . وفهذا فهو 
مطلب قائم ومائل تشخصه لنا فثاة اللبل : قالبة الصورة القديمة إلى 
وجه جدید فتفول : 

اللوح أسود 

فاستر وا عرى البلاد وسوأة المدن اللقيطة 

واحتموا بوجوهكم . وتبيئوا إن جاءكم نبأ 

هذا أنا نعب ومرساة وقيد رافض للقيد . 

هذه Ud]‏ هى الصورة والمعضلة Boye hi‏ هى البلاد . وخخديهة تعب 
ومرساة وفيد . ولكلها قيد رافض للقيد . وهذا الرفض يمل مشكلة 
هله المرأة كإنسائة . ولكنه لا يفك قيد البلاد بعربها الذى لم يستر , 
وبمدنما اللقبطة التى مازالت سوأتها بادية عارية . هذى هى الحقيقة › 
وما عداها فهر زيف مارسه التاريخ اللى تحذرنا حدية منه : 

لا تفرأوا التار بخ 

زيف ما يسطره الذيول 

كفاكمو زيفا على زيف 

سنى العمر مرت ما فرأت ححقيقة 

مرت . . كبا مرث على الصحراء صائفة الغمام . 

والوأد إذن لم يعد تاريخاً مضى . ولا هو دفن البنت حية فى الرمال 
طلبا لسترها » ولكنه عرى البلاد وسوأة المدن اللفيطة . ولفد تخلصت 
الفتاة من حادشة ( الوأد ) بأن ( صرخت ) صرختها الفاعلة الى 
فجرت الرمال وحركتها » وجعلت حبيباتها مطرا وفمرا ونبئة فى غرة 
الصحراء > هذه af I‏ القبد الذى رفض القيد » لكن المدن اللقيطة لم 
تزل لفيطة وتشكل منها : 

وطن سراب . . 

وطن تراب 

وطن ضباب | 

وتتردد كلمة ( وطن ) موصوففة مبذه الصفات سبع مسرات فى 


القصيدة ٠»‏ أى أن الوطن المتكون من العرى والمدن اللقيطة لا نمل. 


( البنت إما للستر أو للقبر) . والسثر فى هذا المثل ‏ كها شرحنا من 


if old colt 


قبل س معناه الزوج : وبذا فإن حملة ( فاستروا عرى البلاد ) معناها 
زوجوها بفارسها المنشود » وذلك لكى لا تواجه المصير البديل وهو 
القبر . 

وهذه عصورة أخعدت بنحويل المفهوم السائد للموءودة إلى فهرم 
محتلف يطور الدلالة ويوغلها فى الإفزاع والتكثيف . هذا ما اكتشفته 
فتاة الليل : 

( وجدت ركاما موفلا فى العتق منثورا رمادا ملؤه وطن ) 

هذا هوالموروث الفدبم ( ركام موغل فى العتق ) موروث الأساطير 
والممكايات الشعببة عن المودودة النى هى ‏ هنا وطن يلفه الرماد . 
كما كانت الرمال تمتوى البنث فى جوف ( القوز ) . 

ومن وسط هذا الركام جاءت ( خدججة ) وطلعت ( فتاة الليل ) من 
نحت الرماد مثل طائر الفيليق , ثم : 

دخلت على الأطفال موالا ومالت للحديث وأزهرت 

فرأت كتاب wr ily dd‏ على الكلمات دلثا أسمرا 

قمرا على وجع القمر . 

لفد أزهرت ( فتاة الليل ) القادمة من'صبح الهواء . وكلمة 
( أزهرت ) تبعث فينا صورة ( الدرة الزهراء ) صاحبة الأعشى ؛ 
وهى صفة ارتبطت بمثال المرأة/ الحياة أسطوريا ‏ كما ذكرنا من قبل 
ورأينا أن غازى النصيبى حرر لؤلؤنه من تلك الصفة لكى لا تشارك 
الرجل / الفمر فى صفة من صفاته الاساسية . واستعاض عنها بصفة 
( السمراء ) » ولكن محمد جبر الحر يدحت لفتاته صورة نمت للدرة 
بعلاقة جذرية » لكا علاقة التحول والمفارقة . ذاك لأن ( أزهرت ) 
فعل وليست صفة » وفى الفعل الحركة والحياة مع نحولات الزمن 
وتفاعلائه , وهذا سا ينقس الصفة والاسم ؛ ومن هنا جاء تطور 
صورة ( فتاة اللبل ) ومغابرتها لصورة الدرة الزهراء . فهى ليست 
بذات صفة ولكنها صاحبة فعل . وهى ليست جامدة ولكنها متحركة 
ومتوثبة بالحياة ٠‏ وهذا فإنها حين ( أزهرت ) نحولت إلى شىه حى . 
فقرأت كتاب الله ثم ( انتثرت عل الكلمات دفثا أسمرا ) . وهذا 
الدفء الأسمر هو حول لضصفة اللؤلؤة السمراء . تلك الصفة الملازمة 
للؤلؤة والدالة على ماهيتها عند غازى القصيبى ‘ ولكنبا هنا تتحول 
من صفة للمرأة إلى صفة لحالة فعلها وما ينتج عن ذلك الفعل . وهو 
نانج ذو نأثير بخترق معادلات المعهود إلى درجة أنه يمتلس ماهيات 
الأشياء 6 حيث يجعل الفمر وصفا au‏ الانتثار الناتج عن حركة ska‏ 
اللبل 6 وهو إذ يكون صفة وحالا ها فإنه فى الوفت نفسه يرئد فينتثر 
عل وجع الرجل/القمر : قمراً على وجع القمر . 

وصنيعها إذن أزهر أرلاً ليتحول من الماهيات والنلازم إلى الفعل 
والتغير » حيث استحالت السمرة إلى دفه ثم انتثر ليسلب القوة من 
الرجل pd aad dels‏ إلى حال للانتشار وإلى وجع راهن . 

ومن هذا الإزهار ومائلاه من كشف صورة المودودة الجديدة 
( البلاد الوطن ) أصبح قدر خحدججة / فتاة الليل أن تكون فاعلة . 
وأصبح لزاما عليها أن حول دلالاث الجمود واللزوم إلى دلالات للتغير 
والتحول الدائم . وهذا يشمل الصفات والأسماه كما رأينا فى نحولات 
دلالات فتاة الليل والقمر » وبشمل الأفعال كبا فى أزهرت وطلعت › 
ويشمل الدماذج كما شاهدنا فى نموذج المودودة ٠‏ ومن كان ذا شأنها فهى 

۹ 


sub‏ الله الغذاس 


صانعة للمعان » وبذا نكون مثال المرأة/ المنتجة فى مقابل المرأة / 
المستهلكة ( بفتح اللام وكسرها عل المعنيين ) . هذا هو تموذج المرأة/ 
gall‏ التى جعلت شاعرها يقدم ee (AI)‏ وثمانين فعلا ماضيا ؛ 
تشكلت منا دلالات القصيدة . 


وهذا العدد الكبير من أفعال الماضى Jo cal gil‏ النص واحتئلث 
مسارائه ٠‏ يوحىص بصفات هذه المرأة/ اللمسوذج ؛ فهى امرأة مضى 
pels‏ الفعل ونحدث غابتها ونجرى حدثها 3 تأت الأفعال بصيغة 
المضارع لأن المضارعة pad‏ النية فى القبام will,‏ أو ندل مل 
الشروع فيه 6 لكنما لا نشير إلى ( إنجاز ) الفعل ؛ ومن ثم ( إنتاج ) 
الحدث و ( إححداث ) التتيجة . أما أفعال المضى فإنها ندل على البت 
ونحفقيق الغاية . كبا أنها ندل عل أن ما حدث من أفعال كانث ث2 
لفعل ذان صدر عن المرأة بإرادة منها وتنفيل بيديها ٠‏ فهى امرأة الفعل 
والإنجاز والبت » مع التفرد فيا تفعل معتمدة على نصورها للعالم من 
حوا . وهى ينها تعصل إلى ذلك التصور فإها نحفق شروطه بنفسها 
ونحدث غاباتها فيه ومنه . إا امرأة حديدية نصنع ظروفها وتشكل 
أجراءها ؛ وإذا افتضى الأمر dest‏ الدلالات أو توليدها jad lap‏ 
ذلك بلا مواربة , 

وإذا استراحت من الفعل المنجز فليلاً فإها تلتفت إلى ( الأمر) 
بديلا عن الإنجاز الذانى » لكى تأمر الرجل بأن يفعل ما يتواءم مع 
دلالات أحدائها ‘ ولذا نجد عشرة أفعال جادث بصيغة الأمر لإكمال 
بعض جوانب الصورة الشاملة لدلالات النص . ولكن أفعال الأمر 
لا نقاس بأفعال المضى ( بنسبة ٠١‏ إلى 86 ) ما يعنى أن المرأة هنا 
تعتمد غل جهدها فى نحقين غايائهبا . وهى غابات متحققة بكل 
تأكيد byte oY.‏ عشرة أفعال أمر لا يؤثر فى سئة وثمانين فعلا قد تم 
تحنيقها , فالنص إذن يكل فعله وأشره هو نص المرأة ؛ وهى س 
رحدها ‏ بطل الفصيدة ومنتج الدلالة . بما أنها المرأة/الممنى . 

وما جاه فى القصيدة من أفعال أخرى فهى ليسث ذات علاقة 
جورهرية بتشكبل الدلالاث الأساسية الصانعة للنموذج ; 

لهذا كان عنوان va‏ خديهة . وكانث حفيقته ١‏ خيدبجمة . 
وانتهى على مشهد اكتمال الحضور الفاعل للمرأة/المعنى . 

جاءت على شفة وشمس 

طلعث ip ele‏ تفاصيل الهواء 

شرفت 

ونمت على يدها القرى 

ونمى الهوى أبدا 

وما كذب الهوى 

كلا ولا كذبت ترائيل القرى . 

هكذا القرى ( نمث ) بصيغة الماضى والتحقق على يدى د بجة / 
الفاعلة المنتجة . والقرى إذ تنمو فهى البديل الذى نشدثه خيدبهة عن 
المدن اللفيطة وراحت من أجله هيم حبث رأيئاها فى النص وقد : 

طلبت مواىء . فتشت فى السفن عن وطن بديل 

نعبث من البحث الطويل 

تعبت من الركض الذى بمتد من فرح الأجئة 


YY: 


رانطلاقات الحدرر 

إلى انحناءات الكهول 

تعبت من الوطن البخيل . 

هكذا رآيناها ى وسط تونرات النص › رفد طلبت وطناً ay‏ 
ونعبت / ونعبت / وتعبت منه ومن طلابها له , ولکاہا فی الختام تصل 
إلى لحظة الميلاد حيث تتحول صرخة المودودة إلى نبئة تخرج من وسط 
ركام الرماد » بعدها جاءت / وطلعت لا لنجد وطنا جاهزا كبديل 
للمدن اللفيطة . لكن لكى يتحفن إنجازها الفعل على بديها هى ١‏ 
وبفعلها الصادر عنما نراها وقد ؛ 

لمت على يدها القرى 

نعم لقد نمث القرى على يديا كا بؤكد اللص (وما كذب 
الموى . . كلا ولا كذبت نرانبل الفرى ) . لأن الفعل هنا يقوم عل 
الإنجاز والبت من امرأة مارست صناعة المعنى وإنتاج الدلالة وتحريل 
الجماد إلى حياة . وهذا هو نموذجنا الثالث ؛ المرأة/المعنى , 

وأخيراً نصل إلى النتيجة النى تسفر عما بدأناه من نصور تشريمىي 
حول النماذج العلاثة للمرأة على حسب تُجلياتا فى ثلاثة نصرص 
شعرية حمل أمثلة نمطية لحالات الفعل الشعرى المعاصر . حيث رأينا 
قصيدة حسين سرحان وفد got led UE‏ دلالى خالص ne J‏ 
النمطية اسلوب ودلالة وتصررا + ومن ٹم تولدت له المرأة الموءردة » 
التى صار الغياب وعدم الفعل علامة عليها ؛ فى حمين bel‏ محبوبة 
للرجل يتعلق بها ويحن إليها ؛ ولكن حنينه هذا لا ينقذها من مصير 
الرأد » فهى بين قطبين مصيريين إما الرجل أو القبر . والرجل حون 
يهراها فإنه يضعها فى ركن الشفقة والتخوف . ويضع ( الموث ) 
كاحثمال قائم دوما بما هر حصانة مقدسة للمرأة من أجل صيانتها من 


. الحياة‎ ٠ 


وحسين سرحان فى قصيدة ( ذاث اللمى ) جعل الموث سبباً شعرباً 
وأداة حمالية تولد منها نصه . وبعث من خلاله صورة المرأة/ الموت فى 


. الموروث العرى » وكأنه بجسد بيث إسحاق بن خعلف الذى يقول عن ' 


OO Le موتها شفقة‎ Lease acyl 
ہوی حبيان وأهسوى موببا شفقا‎ 
والوت أكرم نزال على الحرم‎ 


وهذا الوت ( الكريم ) هوما J kad‏ ( ذات اللمى ) ليصنع ما 
نصا شعرياً حديثاً بتلافى فيه ب الإبداع الفردى بع الموروث الجمعى ٠‏ 
حيث يكون سلطان الموروث أقرى وأبلغ . فبحتل الشاعر الآنى Cady‏ 
حالة ( الاختيار ) الشعرى الت يتبعها قبول الرؤية الشعرية الموروثة . 
فتدخل التجربتان . الحالية والموروثة ٠‏ فى موقف ( ميثاق ) كما بقول 
( بلوم ) عن ( لوحة التلقى Scene of Instruction‏ 0" , ومن 
هدا صارت قصيدة حسين سرحان إفرازا موذجياً للدلالة النصرصية 

عن المرأة كما هى J‏ الذهن ul‏ الجمعى > weal Th tee‏ والموتث 
٠ ORE‏ ويجمع الشاعر بيا فى نصه ليحقق 
بذلك اكتمال الصورة بنموذجها المصيرى التام . 


gly‏ غازى القصيبى بلؤلؤنه السمراء مقتحما i) pall (ests‏ الذهية 


بصورة أخرى تقوم على مصدر إفامى أخمر يتعادل مع السابق 
ويئافسه ؛ ومن هذه المنافسة يتحقق للقصيبى قدر من التحرر يمكنه من 
( الحلول ) كبديل شاعرى أصيل . ومن ثم ( تحضر ) المرأة ويتحقق 
ها الخطاب المباشر » رتصبح سببا ححياة الرجل ومصدرا لسعادئه , 
عل النقيض من النموذج الذهنى الدى يمصل المرأة مادة للسوث 
ومصدرا لشقاء الرجل من حيث خعوفه عليها . 

ولكن حضرر المرأة عند الفصيبى كان حضوراً أنثوياً خالصاً حيث 
صارت بلا إرادة وبلا فمل ‘ وصار الفعل حكرا عل الرجل ولیه 
الذى حل ممل ( القمر) . واعتل صورة الحدث . وسخر كون 
القصيدة لرغبته وإرادته . مما سلب الفعل من المرأة وجعل حضورها 
بلا فعل . ومن هنا سكتت الأنئى فى قصيدة ( أغنية فى ليل استوائى ) 
لغازى القصيبى لنجد فبها مموذج المرأة/ الحياة . ولكن هذه الحياة همى 
الحياة الرجل . وليس للانثى منها سوى أنها المانحة ها » بناء عل رغبة 
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عن عضي 


الرجل وطلبه . وهذه صورة تموذجية تقوم على بعد أسطورى يصلع 
المرأة لكى يستمد قرة نجعله قادرأ على الأخذ مها » دون أن مضع لا . 
أوأن يسمح ها بمساواته فى الفعل . 


وتأق قصيدة ( خديمة ) لمحمد جبر الحرى متتخلصة من شروط 
النموذجين السابقين لتحقق داخلها صورة ختلضة لامرأة جديدة 
لا تدفن نمت الرمل فتموث , ولا ثمارس دور المعشوقة المدللة , 
ولكنبا امرأة تخترق الفيد فترفضه وتحقق بذلك نصاً ذا رؤية جديدة 
لا ننقغس السالف ولا تلغيه , ولكما تتولى إبداعه من ججدبد ؛ ومن ثم 
تعيد لنا ابتكاره كنموذج Spe‏ السالف رف الوفت ذائه يفارق ذلك 
السالف كأنه شىء لم يكن من قبل . رهذه هى ( الرؤ ية الجديدة ) كما 
يسميها بلوم فى ( لوحة التلقى ) . رهى المستوى السادس فى درججات 
التداخل النصوصى . 
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اشترك فيها: أحمد عبد الممطى حجازى ‏ متسر 


‘Lael 


عبد الوههااب البياتسى العراق 
كمالل أببوهيب سوريا 





صلاح فضل : 
0 اسمحوالى أن أبدأ بالترحيب بكم باسم أمسرة نحرير محلة 
« فصول ؛ . واسمحوا لى أن أعبر عن سعادتى البالغة باجتماع هذه 
الكوكبة من iy pl shal‏ ونقادها . فيها أحسب al‏ أهم لقاء تفال 
شهدناء فى الآوئة الأخيرة . 


رموضوع هذه الندوة dt yf‏ أزمة الإبداع الشعرى ٠‏ اك 
العصر » . وإننى أفترح أن نقسم مسار الحوار عل جملة من المحاور الى 
تستكمل فرها . وتتلافى . فى نبابة الأمر . لكى تضىء المركز أو 
النقطة الرئيسية التى تدور حولها الندوة . 


إن واحدة من ظواهر الأزمة تتمثل فيا نلمسه , فيها يعقد من 
ندوات شعرية . من ثفاوت شديد . يصل إلى حد و نجاور العصور › 
وليس مجرد تجاور الأجيال . ويصل إلى حد الاختلاف البين فى مفهوم 
الشعر ومنطلقائه من شاعر إلى آخر . بل يصل إلى حد : ندرة الشعر » 
فى ندوات الشعر ذاتها . هذ! . برغم ما قد يكون فى هذه الندواث من 
حشد كبير من والشعراء ؛ ؛ ولكن الإبداع الشعرى فى أمة ما. 
لا بقاس بعدد شعرائها . فرب شاعر مبدع واحد ١‏ يكون جديرا بأن 
يملا عصراً بأكمله ؛ ونحن لدينا ‏ والحمد الله أمثال هذا الشاعر . 


ولكنه ليس من الأمور الطبيعية أن يكون الفارق بينه وبين غيره من 
الشعراء و باهظ » التباين والاختلاف . 


إننا نفتقد عل العموم - حدًا أدنى من الحودة الشعرية ونعای من 
افتحام كثرة من النظامين لدنيا الشعر ؛ وهذا ما يكرس لذلك التفاوت 
الذي بون بويت gat pe yale gee ae‏ ا 
يهم . | 

كل هذه مظاهر ترئبط ‏ بطبيعة الحال ‏ بمظاهر أخرى . تصنع معا 
أزمة الإبداع الشعرى . ومعئا الأن ‏ فى هذه الندوة ‏ شعراء ونقاد ؛ 
فلنجعل الحوار يبدأ من الشعراء , ثم يثنى بالنقاد , . . 
wal‏ عبد المعطى حجازى : 

إننى لا أبعد عن الحقيفة كثيرا ٠‏ عندما أقول إن بعض ما يحدث. فى 
الندوات الشعرية ‘ وما يبدو فيها من تفاوت شديد بين الشعراء i}‏ 
يرجم فى الوافع إلى « أزمة تنظيمية ؛ دائمة , نعم . إن الشعر يعان ٠‏ 
من أزمة إبداعية ٠‏ لكن كثيرا مما يقع فى الندوات الشعرية لا صلة له 
أن ترعى حدودا معبنة للاختيار » وكذلك لأعداد ا لمشت ركن ٠‏ توفيرا 
للوقت والجهد . ورعاية لحمهور الشعر وحفاظا عليه ؛ ذلك الحمهور 

rrr 


الذى يثبت دائما أنه واع وذكى ٠‏ وقادر على قبول أى حركة شعرية أو 
رفضها » وإقامنها أو إسقاطها > سواء oust‏ ذلك فى فصر ٠»‏ أو فى 
غيرها من بلدان الوطن العربى . 


أما أزمة الإبداع الشعرى ذاتها . فإن لما مظاهر أخرى . ذكر 
الدكترر صلاح فضل بعضا منها » وأضيف إليها ما نلاحظه جميعا من 
غياب الحد الأدن من الاتفاق حول التصورات الفكرية والفئية 
المختلفة ٠‏ فضلا عن غياب الحوار الحقيقى حوفا . فنحن لم نتمكن 
حتى الأن من الانفاق على ما نتداوله من مفهو.ات ومصطلحات ؛ بل 
إننا - فى جل حواراننا ‏ لا يستمع بعضنا إلى بعض ؛ ولذلك يظل كل 
منا ١‏ مجهولا ؛ بالنسبة للأخحر . وحتى عندما نبحث فى مبادىء وأوليات 
مفهومية واصطلاحية . كالإبداع أو الحداثة أو الأصالة .. إلخ ٠‏ يبدو 
أن كلا منا لا يعرف مفهرم الأخخر عنبا . بل لا بحاول كذلك أن 
يعرقة . 


فهناك إذن نوع من الانقطاعفى التواصل المعرق بيننا ؛ ولذلك أرى 
أن فرصة قيام حركة شعرية حقبقية أمر بعيد الاحثمال , لأن الحركة 
الشعرية لا تقوم إلا حين « يلتقى ؛ أصحاب اماه معين فى « نجمع » 
يعبر عن نفسه بصورة ما ء ثم ننشأ مجموعات أخرى . لم يفوم بينها 
حوار وتفاعل يؤديان إلى تنشيط حركة الإبداع بصفة عامة . ولكن 
صور التعبير أره منابره ٠‏ وصور الحوار وتفاعله کلاشما غر متحفق ٠‏ 
وإن تحقق فإنه يكون غير جيد التنظيم . وغير كاف لتغطية المجال 
الشعرى a‏ الواسع 3 


والأمر المثير , أن النقد الأدبى يقف من هذا كله موقفا يبدو فيه كأنه 
موجود وغير مرجود ؛ حاصر وغائب فى الوفت نفسه . فهناك نقاد 
وكتب . ومجلات وكتابات نقدية . ولكن الإبداع الشعرى العربى ‏ 
بالرغم من ذلك - لم يؤخيد حنى الأن مأخيد المد من قبل النقاد 
العرب . الذين نجدهم فد شغلرا حميعا ب « التصدى » للتعسريف 
بحركات جديدة ؛ وتيارات جديدة » وشغلوا بالتنظبر دون التطبيق . 
ودون تعرف الإنتاج الشعرى الفائم , بظواهره المختلفة ٠‏ ومشكلاته 
. المتعددة . ش 


وهناك ‏ أخيرا ‏ ذلك المظهر الخطير الذى يتمثل فى نزوع كثبر من 
الكتابات النقدية إلى نصوير بعض نحففات الإبداع الشعرى بأنها 
١‏ هى الأكثر طليعية ونقدما . . . وأا وأنها . . . » ؛ بالرغم من أن 
معظم هذه التحققات ‏ لى حد ذاتها _ تعد من أكبر تجسيداث أزمية 
الإبداع الشعرى ؛ وذلك لما تحمله من «مسخ» وتقليد ومجانية . 
وغياب لنعلاقة الحقيقية ین الشاعر ipl iy acaly‏ 6 بدغوی المغامره 
والكشف . 
صلاح فضل : 

بعد أن استمعنا إلى كلمة الشاعر نود أن نستمع إلى كلمة النافد . 
ولذلك أتوجه الآن إلى الدكتور كمال أبو ديب . والدكتور كمال أبو 
ديب من كبار نقادنا البنيويين . ومن المعتقد عند البعض أن الائية نقد 
شكل ؛ tas‏ هنا فإننى أطرح سؤالا يجاوز هذا الاعتفاد وينفيه ؛ ألا 
يرى الدكتور كمال أن أزمة الإبداع الشعرى مرنبطة على نحو جدى 
بأزمة الواقع العرى المعاصر ؟ 
rt‏ 


كمال أبو ديب : 

هذا سؤال يحمل أهمية تبلغ الغاية القصوى . ويتصل بجوهر 
ما أقرم به فى هذه الأونة ( ۱۹۸۸٤‏ ) من بحت نفدی . وسأحاول أن 
أبلور الإجابة عن هذا السؤال من خلال الحسديث عن نقطتين : 
Loi!‏ نتعلق بمفهوم أساسى فى إطار العمل البنيوى الذى أقوم به 
الأن ؛ وهو الخاص بالعلانسة بين قوانين التطور الداخلية للادب 
وفوانين التطور اللا داخلية أو الخارجية له , وهذه نقطة تستحق 
التركيز ؛ وسوف أعود إلى الحديث عا فيي بعد . والنقطة الثانية تتعلق 
بمفهوم أحرص دائما على اكتناهه ؛ وهر مفهوم الإجماع . أو الرؤ ية 
الم كز بة السائدة فى الثقافة . 

فلا شك أن كل ثقافة تبلور لنفسها ‏ فى إطار معطيات اقتصادية 
واجتماعية وثقافية عامة » تارجية وحاضرة راهنة ‏ تبلور لنفسها إجماعا 
ما . أو رؤية مركزية للوجود . تنحول فى مراحل أو مفاصل تاريمية 
معينة إلى مشروع جماعى . أو إذا شثتم القول ‏ حلم للمستقبل . 
ويبدولى أن ما حدث فى الخمسينيات من هدا القرن . هو أن الثقافة 
العربية فد عرفت مثل هذا المشروع . حين تبلورت رؤبة مركزية 
للوجود نمسدت فى مستويات متعددة : فقد كان للمشروع بعده ( أو 
حلمه ) القرمى ؛ وكان له بعده الاجتماعى والسيساسى pel‏ فى 
الفكر الاشتراكى والسياسات الاشتراكية ؛ وكان له بعده الإنسان 
العام إذ كان ثمة د حس » بانفتاح العام العسرى فجأة عل عوالم 
Spel‏ : على دول العلم الثالث . وعلى دول العالم الغسرى الذى 
نمسدت العلاقة معه فى مفاهيم التحرر من التبعية السياسية فى 
البداية » ثم فى مفاهيم النحرر من التبعية الاقتصادية فيا بعد » ومن 
التبعية الثقافية فى المرحلة الحاضرة . كان هناك إذن إجماع على هسذا 
الوجه الذى نبلور فى مشروع حضارى مكتمل . 

وفى ذلك المفصل التاريمى ‏ على وجه الخصوص - يأ الشعر 
الحديث ليجسد هذه الرؤ يا الجماعية وهذا المشروع الجماعى . وليس 
من الغريب أن نقول إن هناك تطابقا كاملا بين هاتين اللحظتين ١‏ 
لحظة نبلور هذا الإجماع- الرؤية المركزية » ولحظة إبداع الشعر 
الحديث ‏ الحر . ففى ذلك الوفت بدأ التحول ٠‏ الغريب ؛ فى شعر 
شعراء مثل عبد الوهاب البيان . وأحمد حجازى . وأدونيس . 
وصلاح عبد الصبور . وخليل حاوى ؛ وغيرهم . وحين نقرأون شعر 
هؤلاء الشعراء ؛ الذى أنتجوه قبل ذلك المفصل . فإنكم ستجدونه 
شعرا عاديا إلى حد بعيد . بل محيبا كذلك إلى حد كبير (إذا سمحتم لي 
باستتخدام هذا التعبير ؛ فذلك ما أراه أنا بصفة شخصية) . ستجدونه 
بفتفر إلى ما لمتع به شعرهم بعد ذلك من غر 


عبد الوهاب Sle‏ : 

کان شعرهم شعر البدابات . 
كمال أبو ديب 

يعم é‏ وهذا ما أقصده على وجه التحديد 4 al‏ كان شتعرهم شعر 
البدايات الشعرية «١‏ الفردية » . لم حبن ظهرت بداياتث المشر و م 
الجماعى أو الرؤ ية المركزية نطابق - الرجود الفردى الخاص للشاغر 
والشعرية ( أو التراث الشعرى ) » مع المشروع الكل ( أو الإجماع ‏ 
الرؤية المركزية ) ؛ فنشا شعر عرى حديث . وكتب البياق وأدونيس 


وحاوى وعبد الصبور . وجيلهم بصفة عامة . شعرا محتلفا تام 
الاختلاف . لاعن شعر من سبفهم فحسب ؛ بل عن شعرهم هم 
أنفسهم كذلك . وهذه نقعلة بالغة الأهمية . 

إن ما حدث للشعر العرى فى هذا المفصل هو أنه تطور وننامى من 
داخله . فبدأات تنمو لغة شعرية جديدة ؛ ومفاهيم جديدة للصورة 
الشعرية ١‏ ولعلاقة الشعر بالعالم ٠‏ وعلافة الشاعر والفنان بالمجتمع › 
ولوظيفة الفن بصفة عامة . ولكن النمو الأساسى ‏ فيه أتصور ‏ هو 
pel!‏ البين لذلك التوحد المستمر بين ما أسميه « الإجماع. الرؤية 
المركزية » والإبداعاث الفردية التى يمثلها الفنان الفردى . من خلال 
تجسيد عميق لهذه الرؤية فى البنية الداخلية للنصوص الشعرية . 

وإذا نظرنا إلى النشاج الشعرى بأكمله ؛ فى تزامشه . فى بليظة 
ما واحدة . ووضعنا جميع النصوص عل المستوى الأفقى الواحد . 
نجد ذلك التجسيد الباهر للرؤية الجماعية . وقد اسثمر ذلك 
التجسيد قائما إلى أوائل السئينيات ؛ حيث بدأت سلسلة الالكسارات 
العربية التى أخذت صررة خلخلة فى كل المسئويات فى الواقع العرى , 
أو فى العالم الخارجى للنص . 

ومن هنا نجد الشاعر خليل حاوى - مثلا - يستجيب للانفصال 
الذى وفع بين مصر وسوريا ‏ بقصيدة نبدو لى بداية المأساة الجماعية 


ممسدة نجسيدا شعريا . وقد تعرض السباب لثل هذه الخلخلة » وى 


إبائبا كئب عن شعب العراق وثورته كما يراها هو , 

كذلك أن الرموز التى كانت لدى جميع هؤلاء الشعراء رموزا أسطورية 
للبعث المتحقن للبطل المنقذ الذى سيان نجدها تتحول إلى رمز 
للبطل الأجوف ؛ للمنقذ اللمفتث الممزق داخليا . ولذلك نجد 
١‏ البعازر» خليل حارى يعود من الموث ؛ لكنه يعود قوة شريرة من 
قرى الموث لا الحياة ؛ ونجد « أدوئيس ‘ بطل السياب بصير بطل 
الخواه والشحوب والحفاف . . إلخ . وكذلك ينقلب الرمز الجوهرى 


و للبطل » عند سائر الشعراء عند حجازى والبيان وصلاح عبد . 


الصبور وغيرهم . ويبفى هذا الانقلاب التصورى الجذرى فى الشعر 
تمسيدا لسلسلة الانفلابات والالكسار اث التى وفعت «١‏ بالعالم 
prot!‏ ؟؛ أى نجسيدا للخلخلة النى حلت بالرؤبة الجماعية 
العربية . إلى أن تأ هريمة عام 14517 ليتحول ما كان خخبلخلة إلى 
abe!‏ كلى . ويتحول النمط الشعرى الجديد إلى نحط المرثية البكائية ؛ 
إلى ثمط ندبن صرف يكاد بعود بنا إلى نمط من الشعر الرومانسى الذى 
بمارسه الأن هذا الجيل بأكمله . وإن يكن يمارسه بطبيعة الحال ‏ 
بطريفة تحرج عل معطياث الشعر الرومانسى ؛ لان هذا الجيل كان فد 

حقق إنجازاته الداخلية وأصلها فى خلال مرحلة سابقة . 

إنفى لا أحاول أن أربط ربطا ميكانيكيا بين النصوص والوافع ( أو 
العالم الخارجى ) » ولكننى أحاول أن أنتبع مصير هذا الإجماع ‏ الرؤ ية 
المركزية . وما أراه هو أن سلسلة الانجيارات التى بدأت فى 194517 قد 
استمرث سارية حتى الوقت الحاضر . وتبعها اهيار الرؤ ية المركرية 
الجماعية . وهذا كله يتجسد الآن فى الحباة العربية ٠.‏ ويستجيب له 
الشعر ويتطابق مع تمزقاته . مثلما استجاب من قبل لا كان فى هذه 
الحياة من تبلور لرؤ ية جماعية ونجسيد فعلل لا , 


bya‏ العدد 


من هذا المنظور ينضح أن ما نشهده الآن هو مشهد نفتت جذرى 
عل كل صعيد فى الحباة العربية المعاصرة . بتجسد فى نفتث الرؤ ية 
الجماعية . كما يتجسد فى نفتث بنية القصيدة العربية ولغتها وصورها 
ورموزها الأساسبة . بإذا كان النص تُسيدا لرؤ يا العالم على ما يقول 
؛ لوسبان جولدمان » . فإننا يمكثنا أن نفول إننا نعبش الآن مرحلة 
التفتت الفعل للنص الشعرى تفتنا لا يفل فى امتيازه الفنى عما حققه 
هذا الشعر نفسه فى بدايانه من حيث تجسيده لتبلور الرؤ ية الجماعبة 
العربية , 


ومن ها هنا فإلنى لا أرى أن ثمة أزمة لى ١‏ الإبداع» الشعرى 
العرى ؛ ذلك بأن الشعر العرى الحالى ليس أقل قدرة على تجسيد رؤ يا 
العالم الحالية ( التى أحددها بأنها انيار المركز وتفتته . واصفها بأنا 
١‏ لا رؤ بة » فى واقع الأمر ) ما كان عليه من فبل حين كانت مركزية 
مرحدة , 
أبن تكمن الأزمة إذن ؟ 

إنما تكمن الآن فى عملية التلقى . وما أتصصده بذلك هر أن 
القارىء ‏ الجمهور ‏ المتلقى كان يستجيب هذا الشعر حين كان يبلور 
الرؤزية الجماعية الموحدة . وكان أكثر قدرة عل التواصل معه والتوحد 
به ؛ ولذلك كان هذا الشعر جمهوره الواسع إلى حد ملحوظ ؛ أما GW‏ 
فإن المتلقى لا يستطيع أن يستجيب لهذا التفتت بالطريقة نفسها النى 
كان يستجيب بها لنقيضه ٠‏ الموحد » . Lay‏ الموقف أمر طبيعى , 
ومتكرر الحدوث فى الثقافات الأحرى ؛ فالرواية الرومانسية الجديدة . 
مثلا ‏ كبا بمحددها جولدمان على الاثل . تمتلك هذه امخصيصة 
نفسها ؛ خصيصة الانفصال إلى حد بعيد عن استجابات القارىه 
العادى , والحمهور العادى "٠,‏ ' 


وإننى لا أعتقد أننا نواجه أزمة فى الإبداع الشعرى + وذلك لأننا - 
عل مستوى «النصرص المفردة» تلك نصوصا مفردة لعدد كبر من 
الشعراء . لا تقل على الإطلاق . من أى وجهة . عن أى نصوص 
مفردة أخرى يمكن أن تقارن بها فى أعمال البياق أو حجازى أو أدوئيس 
مثلا . لكننا لا نجد فى الأجيال الجديدة شخصبة شعرية ضحمة ثمائل 
تلك الشخصيات التى تنتمى إلى ذلك الجيل السابق . فهسل تشكل . 
هذه الظاهرة مجرد مرحلة من عملية يتم اكنماها خلال حركة التاريخ ؟ 
هل نستطيع أن نتوقع نمو هذه الحالة نموا يؤدى بها إلى الوصول إلى 
ما يعادل المستوى الذى نم إنجازه فى الجيل السابق ؟ هذا سؤال نترك 
جوابه للمستقبل . إذ إنه من غير اليسير أن نتكهن به الآن . 
صلاح فضل : 

ثمة ملاحظة بسيرة عل مجمل ما قدمه الدكتور كمال أبوديب . إن 
العرض الذى تقدم به فد يصل بنا إلى أن الشعر العرى ‏ فى تتبعه 
للحياة dy pall‏ وتمثله هما خيلال العقود الثلائة الماضبة ‏ لم يكن سوى ' 
عاكس سلبى للواقع الخارجى . ولكننى أرى أن الشاعر كان عل 
الدوام ٠‏ وما يزال ‏ نصف نبى . فالشعراء . وإن لم يكونوا أنبياء » ٠‏ 
فإنهم متنبلون لهم دورهم المسثمر فى تشكيل الواقع . وبلورة أماله 
والتبشير بها . 

ولعل الأستاذ الشاعر عبد الوهاب البيان يحدئنا - بلسان wale‏ 


ra 


Cn هيده‎ 


سر سقف بإزاء نخرلات الواقع فى اسرطن العرى . عن وعيه ببذه 
ولات مشار کته فی pie‏ فضلاً عن إبراز ملاحها وتشكيلها . 


عبد الوهاب البياق 


ne sg‏ الأستاذ حجازى فيها عرضه من أفكار . وكذلك أتشق 
oe ae‏ فاه الدذكتور كمال ey op yl‏ أختلف معه من جهة 
اد فد وضه جميه الأسيآء التى برها فى سلة واحدة ؛ رذلك لأننى أرى, 
لانن شام مر الشعراء ألمب يمطلق من أيديولرجية معيذة Mas‏ 


* 


و ee‏ 3 ذل سكم أ رهس اه 
ete 6 banat Lom alas ae‏ تم wie J‏ الوافع wy!‏ عل 


a 


ا مور الموصون الذي تدوز apt Sem‏ فإننى أريد أن أفرل 
الى . أل دللا . مشائل ؛ إذ إئن لا أعتقد أن هناك أزمة طاحنة 
اسه الداع الشعرى : وإذا كان ثم أزمة تواجه الشعر فإنها ٠‏ الأزمة 
الخد رجية , للشعر . أما ما يمكن النظر إليسه على أنه أزمة داخلية 

قبيز الأمور الثانوية النى لا تشكل خخطرا 
4 


| alt oe PE 
i wi! یر 4‘ انسار‎ _ sent 


للتصيدة العربية . فإنه من 


إن الأزمة الامسلية الختطيرة هى البؤس المادى والروحى السذى 
yell SLY ety‏ والذى بنعكس بطبيعة !حال - « بؤسا » 
شم يا وفنيا . وسوف أركز ‏ الآن - على جانب واحد من جوانب هذه 


اة 
ملسا لس وسائز 0 تاج peat‏ والفنى ‘ ووسائل اللشر 
us‏ إسان سكم السنطه فى الآر بعينيات والخدسينيات من هذا 


الى كانت فق يد الجماهه. . ومه أن الجماهي, ‏ فى ذلك الوفت - 
کان لك قد صرب crt ١‏ القهر والکىٽت dar ally‏ ‘ سانا كانت 
EE‏ بر شم ذلك د منماسكة 9 معركتها المسشمرة لمواجهة السبنطة 
وهيمنة الدولة ٠١‏ وهذا كان المثقف . أو المبدع أو الشاعر » جد متسعا 
la‏ 4 واحركة والإبداع : ولكن هذا المتسع صار يضيق ity ley‏ 
بده . من خلال cinta!‏ السلطة القائمسة فى الستئينيات 
عل حميم وسائل الإنتاج والنشر » بل « على كل شىء ! » فى الوفت 
وهاه السلطات العربية الحالية \S = aos‏ هر الخال مع كل ببلطة 
مشامبة فى أى عصر من العصور . بحكم طبيعة تركيبها ‏ تتجه ٠‏ لى 
الوقت الراهن . إلى نمارسة الإرهاب المفنع والظاهر . ومصادرة 
الأنكار الى , لا ت ضيها 60 مها كانت عظمتها 0 ومهما كانت فيمئها 
الاباداغية . ولا تشحع من المواهب والإبداعسات إلا psy yo Le‏ 
أغراضها . ولا تقرت أو تبعد إلا من تشاء ١‏ كل ذلك من خلال 
de‏ على حميع المحلات والصحف وجميع المابر ووسائل توصيل 
الشعر والذن والفكر إلى الخساهير . وعلى ساشر وسائا الإعلام 
كذلك . 
alo‏ كان أثر هذا کله ؟ 
لقد ننج عن هذا نوع من الفرضى الثقانية الشاملة . وبسدأات 
أدواث السلطة الإعلامية تقدم صورا مغايرة وغير مطابقة لسورة الشعر 
العرن القائمة منذ أقدم عصوره . من لدن امرىء الفيس وطرفة إلى 
۳ 


شوقى وحافظ وصلاح عبد الصبور وحجازى والسياب وسواهم من 
الشعراء . وفوحئت الاجيال الجديدة من طلبة المدارس والجامعات ٠‏ 
الذبن كانوا يقرأرن روائع شعراء العربية فى عصورها المختلفة ‏ 
tm J‏ هذه الأجيال باختفاء تلك النمادج Cm‏ باستبدال ما هو 
أقل aly‏ يما هو خير وأرفى 

ولم يقتصر الأمر على الشعر وحدء . بل امتدث البلبلة والفوضى 
الثقافء: . وانعكست عل كل الأصعدة ؛ فى الفنون التشكيلية , 
والعاء . والموسيقى . والنقد . د ول كل شىء ١‏ . 

وتشاقمت هذه الأزمة فى الثمانينيات تفاف' كبيرا » أدى إلى اختفاء 
الأسوات الشعرية الحقيقية . وذلك برحيل بعض الشعراء عن عالمنا 
( إلى العام الآخر ) قهرا وظما . ورحيل بعضهم باغشرابهم عن 
اوطانهم . وسكوت بعضهم الآاخر وهم فى ديارهم . وحين ظهرثت 
أجبال شعرية جديدة شابة . تكتب شعرا جيدا . ضاعت هى الأخرى 
فى خسم الفوضيى السائدة . 

هذه بعض صور تناقضات الأزمة الخارجية التى تواجهها القصيدة 
العربية من خارجها , وتأنبها من العوامل اللا داخلية . 

أعرد الأن إلى ما قاله الصديق الدكتور ابو ديب حول الرؤية 
الجماعية ‏ الحلم . وقد تحدئت عن هذا الأمر عل نحر مفصل فى مجلة 

إننا إذا نظرنا إلى, أبرز أعلام الشعر العسرى الحديث منل نهاية 
الأربعيئيات ححتى الآن . نجد etl‏ دون أن نحدد الأسماء ‏ يتوزعون 
على رقعة جغرافية واسعة . وينتمون انتماءات متبايئة نتفاوت من 
الانسياء القومى إلى الانتماء القومى الالسسان . مرورا بالانتهاءات 
المتبايئة التى نتعلق بالجذور الطائفية أو القبلية أو العنصرية ؛ وأنا أقصد 
هذه الكلمات عل وحه التحديد » وبمعانيها الحفيقية . وهناك من 
كانوا ينتمون التهاء كاملا إلى الثقافة الغربية » منقطعين عن أى انتهاه 
إلى الثقافة العربية . فكيف ‏ مادام WAS pM‏ كيف يمكن أن يكون 
الحلم موحدا ؟ وكيف تنعكس رر بة جماعية على شعر هؤ لاء كافة ؟ 


علينا . إذن . مادمنا بإزاء مثل هذه الأوضاع المتفاوتة ٠‏ وإذا كنا 
بصدد دراسة نقدية فاحصة ‏ علينا أن نتحدث عن كل شاعر ‏ أو عدة 
فليلة منبم ‏ على حدة , وأن نلحظ توزعاتهم المختلفة فى الوفت 
نفسه . ولأضرب أمثلة لما أقول . إننا نذكر أن الشعراء الذين ل بلتزموا 
بالحلم أو الرؤ ية الجماعية dy‏ يشايصرهما . ظلوا يكتبون افكارهم 
ذائمها , وظلوا يتبعون نبجهم الفنى كما هو. وأن يكونوا قد أصابيم 
Le la‏ بطبيعة الحال . وإننا لنذكر ‏ كذلك ‏ أن الشعراء الذين 
كانرا يلتزمون بالاتجاه القومى الانسانى العام قد استمروا ‏ من الناحية 
الموضوعية ‏ على ما هم عليه من التزام . وذلك بالرغم ما أصابہم من 
الانكسار والإحباط , فظلوا يبدعون مع انكسارهم وإحباطهم . 
ولندكر . أخيرا . أن شعراء آحرين ممن كانوا بلتزمون بأبدبولوجيات 
أبعد أو أكبر من الالتزام القومى نفسه . لم ينمخدعوا ذا الجلم وتلك 
ارو ية الجماعية . 

إننى أعنفد دائا أن المثقف الحقيقى هو ذلك الذى يمتلك . مند 
البداية . تلك الأدوات التى تمكنه من الرؤية الحقيقية للواقع . 
والتمبيز بين الراقع ١‏ المخادع ١‏ والوافع الحقيقى . ولقد كان الواقع 


ب 


الذى ارتبط بذلك الحلم الموهوم واقعا غير جفيقى وغير ثورى . وذلك 
بأن التطور . أو التقدم . لا يمكن أن يئم إلا عن طريقين : إما عن 
طريق الثورة الحضارية الجذرية بكل أبعادها الافتصادية والسياسية 
والاجتمأعية والثقافية الكاملة ) ولیس عن طريق ثورات العام الثالث 
المبنورة » نلك الى م ند جميعها إلى ما كان يرتجى منها ) ؛ وإما عن 
Ge‏ النمو الروحى الخضارى . الذى يمكن أن يرفى فى مدارجه كل 
شعب ١‏ إذا استطاع أن يمتلك سيادنه وحريته ٠‏ وسلطانه على أرضه 
بئرواتها وخيراتها . وإذا استطاع أن يوجه كل هذا وجهة العمل مر 
أجل إحداث مثل هذه الثورة عل نحم سلمى . 


إن كل ما مر به الواقع مندذ مباية الأربعينيات حتى الآن . كان تجرد 
« خبال ظل ؛ . ولقد كان فى إمكان أى مفكر عسربى بسيط أن يرى 
rene Hi TT Aa‏ ا 
ضباع فلسطين فى عام 14448 ٠‏ بل كانت ead pSV) LIS‏ کان 
Gh‏ بعد ؛ . وهئاك شعر عرى يتمثا ثل فى أشعار كثير من الشعراء . 
1 خليل حاوى والسياب وحجازى وسواهم. کان ممل هذه 
«الرؤية للكارثة القادمة ؛. ولكن الشزامهم القومى الإنسان 
بوطنهم . منعهم من الصراخ . ومنعهم من كشف الأوراق فى بداية 
الأهر . وظل هذا الوعى ينمو داخلهم فى ذلك الوفت . دود أن 
يبلغ تكاملا يفضى إلى إعلانه ؛ ولذلك نشيشوا # batt food Lad‏ 
عام بأبسط ظواهر الحلم الجماعى الكاذب . الذى كان برغم 
كذبه وزيفه ‏ مسبطرا وسائدا وظاه | غل ماعداه . 


Leys‏ أستطيع ‏ إذا سمح لى ‏ أن أذكر أنه كان ثمة إشارات 
متضمنة فى كل شعرى تشير إلى رفضى هذا الوافع . ولكلنى فى الحقيقة 
م أرفضه كلية , لانه بالرغم من کل شی س كان Sa‏ بعض 
علامات لا يمكن للشاعر أن يرفضها . نظرا لقبمتها م: الناحية القرمية 
أو الإنسانية . ولكن كان هناك , على وجه الإجمال . من نظر إلى ذلك 
الحلم وتلك الرؤ ية مند البداية Rha‏ ية مزيفة . 

وبعد . فماذا عن الوافع الحالى الذى نعيشه الأن ؟ 


إن معظم الشعراء الذين نحدئنا عنهم ‘ ودبت pais‏ 1 


كمال أبوديب . ما يزالون أحياء . ويواصلون العطاء . وأنا أفرأ إنتاج 
هؤلاء الشعراء وأفارنه بإنتاج الشعراء المد > فاد هدا lool‏ بره 
الإنتاجين . وهذ| لا يعنى el‏ أببخس فبمة الأشعار الحديدة › غير أنه 
إذا كانت هناك فلة من الشعراء الجدد تعبر بشكل فنى منكاما. عن 
الواقع ا حالى . وذلك حين تعبر عن روح الإحباط والانكسار السائدة 
فى الوفت الراهن . فإن الأكثرية الغالبة منهم لا نقدم سوى ثرثرة لفظية 
ميكائيكية ‏ ينطبن عليها ذلك المثل الذى يقول إن المملة الرديثة نطرد 
العملة الحيدة . 

وفى الوفت نفسه نجد أن وسائل الإعلام التابعة للسلطة القمعية 
تشجع مثل هذه المملة الرديئة ولا تقمعها ؛ ولذلك فإنه ليس من 
الغريب أن نرى المعاصرة الرديئة أو الحداثة الرديلة تنجاور فى كل 
مئاسبة مع السلفية الرديئة . لبشكلا معا » جنبا إلى جنب . وجهين 
لعملة واحدة . 

إنئا نبحث الآن عن النور والخلاص ؛ فكيف نجدهما . وأين ؟ 
إخبما موجودان فى داخل القصيدة العربية . ولكن الححياة العر بية Lata‏ 


تحناج إلى « هبة ؛ أو نبضة جديدة . وعلى أية حال ينبغى ألا يبزمنا 
الإحباط . لثمة عصور كثيرة من الأحباط جاوزها الإنسان وهبرها . 
فهناك عهد اصطلح على أنه كان عهدا مظاما ذا شعر ردىء . ولكن 
بعض النقاد كشفوا عن شعراء كتبوا فى هذا العهد شعرا طيبا . رإذ! 
كان ثم وجه للمقارئة : فإن المرحلة الحاضرة التى تعيشها الآن أفضل 
كثيرا من ذلك العهد البعيد . من ناحية المعطيات والمؤثرات العامة .» 
سواء فى ذلك المؤثرات الداخلية أو الخارجية الأجنبية . 

وها هنا أود أن أسول إننى لست ضد التلافى والتواصل مع 
الثقافات الأجنبية + الإنسائية ؛ التى تؤكد العصل على تحفيش الأمر. 
J GLY!‏ السعادة والتحرر . وإننى أرفضر تلك النزعة المصبية الى 
نتناول الثقافات الأجنبيبة تاولا يثسه أن يكون صراعا بين عدوين : 
بين « أبيض وأسود ؛ ؛ ذلك بأن أى ثقافة إنسانية تؤكد حرية الانسان 
والآمال الإنسائية . هى ثقافة لا تتنافض مع الثقافات والرؤى انوطنية 
على الأطلاق , بل إنبا تلتقى معها patty‏ 

وبشغى أن نميز بين ثقافة الغرب من جهة . والغرب السياسن 
sy‏ درلا انمز es‏ ا ا we ~All‏ 
محرد دول معيئة كأمريكا أو فرنسا أو إيطاليا . وإن تكن هذه الدول فى 
حد ذاتها قد أنحبث مثقفين رعباقرة أعيطوا لببلإلسسالسة 
أعمالاً وإبداعات عظيمة ينبغى الإفادة ما . 


فا الماشع . إذن . أن تأخذ من فككر القفرب ما بشوالق معنا 
ويناسبنا ؟ فإذا أراد الدكثور صلاح فضل مثلا , أو الدكتور الر بيع 
أو الدكتور كمال إذا أراد د أن يقوم بالدنظير لقصيدة جديدة 
نحمل ملامح جدبدة » فله أن يفيد من نظرية أورويية ما وله 
ألا بأخدها بحذافيرها ٠‏ بل يأخل منها ما يعيئه على توضيسح وجهة 
نظره واک مل ملاتا با اندر تزا ااا ت 
من المثقفين أنفسهم ؛ على نحو بعد هو وغيره من الظواهر ‏ مرلدا 
لنوع من الأزمات التى تشكل نوعا فريدا من الإرهاب خاصا بنا تحن 
العرب ؛ نوعا من الإرهاب الذى ليس مرجيعه ‏ فى هذه اليالة س إلى 
انسلطة ٠‏ بل إلى المثقفين ذاتهم ؛ وذلك لأله إرهاب يقع بين بعض 
المثقفين ربعضهم . وبخاصة من قبل أولئك الذين يمثلون قوى الثورة 
المضادة , والذين يماولون أن يدوا لكل إنجاز متطور وحفيتى 
مبرراث لعرقلته وكف نموه . 

رمن قبيل هذا الشوع من الإرهاب الذى يتعرض له الأباضر 
ll‏ هناك كذلك صور من الإرهاب التى يلقاها من سائر المثففين 
والقراء ؛ وذلك حين يواجه مثل هذه الأسئلة : لاذا لا نكتب ؟ 
أو لماذا تكتب ؟ أو لماذا لا تكتب قصالد مشل قصائد الفمسيئيات 
أو الستينيات ؟ , . . إلى آخر هذه الأسئلة النى تضم الشاعر دالا بن 
نکی رحی Say‏ فإن السلطة تضطهده ١‏ رالقارىء يشطهده ؛ 
wildly‏ كذلك أحيانا ما يضطهده . 


نحن إذن ثقف فى مواجهة أزمة متعددة الجوائب . أساسها أن 
المجتمع العرى مجتمع متخلف يعيش بؤسا ماديا وروحنيا . ويعاى من 
صور إرهاب خنلفة ومتعددة . لهل نتجه س والأمر كذلك - إلى أن 
ضع اللجام فى لم وى النمو فى الثفافة الم بية » وقول ها قف 
مكانئك لان الجماهير تعان البؤس والفاقة والتخلف ؟ الحواس - 
بطبيعة الحال ‏ هو بالنفى ١‏ ذلك بأن الثمو الثقافى والئمو الر وى 
wry‏ 


ينبغى أن نكون لما الأولوبة لكى يمكن أن نتقدم . وأن تعلو فوق 
البؤس وفوق التخلف . وفوق كل صور الإرهاب . 


صلاح فضل : 

. لد أناح لنا الأستاذ البيان فرصة لتناول فضايا عدة . ولكننى سوف 
التفط من هذه الفضايا تلك الفضية التى توشك أن نشير بأصابع eel‏ 
الى النقد العرى بوصفه طرفا مشاركا فى صنْع أزمة الإبداع الشعرى . 
٠‏ أو بوصفه مسثولا عن بعض ظراهر هذه الأزمة . 

ونی هذا الصده . أذكر أننى قرأت منذ عهد ‏ فربب شيئا جسد 
لى المسئولية الكبرى للنقد . وصور لى التنائج العميقة النى تثرتب عل 
قيامه بدوره . فى كثير من الأحبان . فقد فرأت فى حلقة من حلقات 
مذكرات الشاعرة فدوى طونان سطورا لافئة . تصرر الأآثر الذى 
صنعه فى حياتها الشعرية مقال للدكتور محمد مندور قرأئه الشاعرة فى 
واحد من أعداد مجلة « الرسالة ؛ . ففتح لها بابا جديدا من أبواب 
الإبداع الشعرى ثميزت به من بعد . ومثل هذا الاعتراف يجعلنا نشعر 
بحجم المسئولية النى تقع على عاتق «abi‏ ويجعلنا نشعربالمدى العميق 
الذى يمكن أن يصل إليه تأثيرهم ؛ فرب كلمة نقدية عابرة تغير محرى 
حياة الفنان . وتعيد توجيه إبداعه فى مسار فنى جديد . 
ونرجو الآن من الدكتور محمود الربيعى أن يمدثنا عن دور النقد فى 
تفهم الإبداع وتلمسه ومعرفة أسراره » وفتح الطرق أمامه . ونمسيد 
قضاياه وظواهره . 


محمود الر بيعى : 

إن النقد لا يخلق شاعرا . هذه مسلمة واضحة . ولاخط إذن 
خطرة أخرى فأقول : إن النفد لا يستطبع أن بعين الشاعر كثيرا . 
ولكن باستطاعته أن يعين القارىء . 

إننا نسمع عن شكوى الشعراء من النقد والنقاد « وياليتنا نسمع 
عن شكرى القراء من هذا oN pay sal‏ النقاد , 

حقا . إن النقد س بوصفه الوجه الثاني للإبداع ‏ يعانى هو كذلك 
كما يعان الشعر ؛ وهو مكبل أيضا بكثير من القيود . بدءا بالقيود 
السياسية ؛ كما نحدث الزملاء 4 وإنتهاء بفيود خيالنا الفكرى والعلمى 
والفنى الذى لم يتحرر بعد . ولأضرب مثلا واحدا يتعلق باللغة ؛ وهو 
أن نظرننا إلى اللغة بأوضاعها العربية ال حالية تمثل قيدا على كثير من 
الشعراء والنقاد ؛ وهذا مثال واحد لما يواجهنا من عقبات ولذلك فإننا 
في حاجة إلى كثير من المغامرة والارئياد لمجارزة كل هذه العقبات . 
ولكننى سوف أجاوز هذه النقطة لأبحث عما يستطيع النقد أن ينجح فى 
صنعه برغم كل العوائق . 

إننى أرى أن أعظم نجاح يستطيع النقد أن يصنعه إنما يكمن فى 
تحقيق مهمة فى غاية الخطر والضرورة ؛ وفى غاية البساطة والصعوبة فى 
الرقت نفسه : وهى أن يحمل شعر الشعراء إلى القراء نقيا ميلا . وأن 
يجعله مفيدا له ومئيرا ٠‏ وأن يسهم بنصيب ‏ أى نصيب ‏ فى إعانة 
القارىء العادى عل أن يكون ٠‏ قاريء شعر » ؛ وهذه أسمى غايات 
النقد . 

ولذلك فإننى أود أن نتفق على هذه القضية ؛ وهى أنه لا محل 
لشكوى الشعراء من النقاد ؛ فليسث هناك مسثولية للنقد نحو الشعراء 
YYA‏ 


( ولا أنفى بطبيعة الحال أهمية العلاقة بينبها ) ؛ وإنما هناك مسئولية 
للنقد نحو القراء : فكيف يمكن أن تتحقق هذه المسئولية ؟ 1 

إنبا يمكن أن نتحقق بتكثيف جهود النقاد ؛ وتوجيهها نحو المزيد 
والمزيد من ١‏ القراءة » النقدية للنصوص الشعرية . والمزيد والمزيد من 
الدراسات «التطبيفية»لحا., حتى يمكن أن يتخلق لدينا . ولدى 
القراء ما يمكن أن يسمى « مادج » فى القراءة . فإذا تعمقث هذه 
النماذج فى شعور القراء وإدراكهم . نكونت لديبم استعسدادات 
ونفاليد دو حية ؛ لعملية فهم الشعر وقراءته ؛ بحبث يمكن هذه 
التفاليد ‏ على المدى البعيد ‏ أن تصبر عونا للشاعر نفسه بوجه من 
الوجوه ( كأن تجعله ‏ مثلا ‏ يحذر مزالق كان يقع فيها . ول يعد 
القارىء يتقبلها مله ) . ; | 

ومن جهة أخرى . أريد أن أقول إن الشاعر العرى مشارك فى جزء 
من المسثولية الروحية عن الكوارث الى زلاحفت عل العالم العري ١‏ 
وذلك لأن السياسى أو الافتصادى أو عالم الاجتماع لا يستطيع أن 
يستشعر المستقبل منذرا أو مبشرا . على النحو الذى يستطيعه الشاعر . 
لقد كان على الشاعر العربى حين استشعر الخطر ؛ أن يتقدم منذرا أو 
مضحيا › ولكنه لم يفعل | 

ومن الحق أن شعراء العربية قد عاشوا فى وجداننا جميعا.. ومن 
الح أننا تعلمنا عل أيدييم » وأن شعرهم قد شحذ الشعور العرى 
وزکاه ؛ ونقى منابع الإإحساس لدى القراء : ولكنه من الحق كذلك 
أن نقول إل الشعر العربى ( مع غبره من مقومات بنائنا الثقالى ) ٠‏ 
بعصم من وقوع الكارثة ؛ فسجل على نفسه أنه كان عل نحو من 
الأنحاء صدى للواقع وصدق للأحداث , وأنه ‏ بذلك ‏ لم يكن 
مرشدا ومعلما . فهل كان الشاعر ‏ حينئذ ‏ محتاجا إلى ناقد لأداء هذه 
الرسالة . أم أنه كان فى حاجة إلى طاقاته الشعرية ؛ إلى الحميا الشعرية 
يفجرها وبطلقها لكى نعليه فرق الملابسات الخارجية » والحسابات 
الزيفة » والرؤى الغلوطة ؟ 

إن ما يبدو لى الآن هو أن النقد العرى فى حاجة إلى شعر عصرى 
جيد . لكى يصبح نقدا جيدا ؛ والعكس ليس صحيحا ؛ فليس عل 
الشاعر أن يننظر النافد لكى يوجهه . وإننى ‏ بوصفى نافدا ‏ لا أقطع 
العلاقة بين النقد والشعر ولا أنفيها بطبيعة الحال , ولكتبى ‏ فى الونت 
نفسه لا أشعر بمسئولية مهنية نحو شعراء العربية ؛ بل أشعر بمسئولية 
مهنية نحو القارىء العرى الذى ينبغى أن يصل إليه شعر الشاعر 
العرى من خلالى ؛ وأن يفهمه ويحبه من خلالى . وأن يعى قضاباه 
ورسالته ؛ of‏ بفدره SHE op yd Gm AUIS‏ : 

فإذا اتفقنا على أن هله هى مهمة النقد ورسالته ؛ مهمة الوصول 
بالقارىء إلى : عالم الشعر » ومساعدئه على تذوقه وفهمه . فإننى أول 
من بعثئرف بان النقد العرى مقصر فى أداء رسالته . فها يسزال الثقد 
العرى مقصر نقصيرا كبيرا ؛ وذلسك لانه مسا يزال يدور فى بحث 
الأبديولوجيات والمناهج . والمدارس والمذاهب , ولأنه ما يزال يغرق 
فى عرض الأفكار النظرية . النى لا ينى يرددها دون أن يتنبه إلى أن 
مهمته الأصلبة والأساسبة هى تقديم « نموذج فى القراءة » . وليكن 
ذلك النموذج المرتجى قويا مرة وضعيفا مرة ؛ وليكن كاشفا مرة ومعميا 
مرة ؛ ولنكرر المحاولاات حتى نصل إلى نوع من القراءة الفاحصة ١‏ 
وعندها يكون النقد فد أدى رسالته . 


أردت أن أبفى فى عمق هذه المسألة . دون أن أجاوزها ؛ ثنبيها 
إلى أهميتها . وإشعارا بخطورتها . . 
عبد الوهاب البياق : 

lat sl‏ الدكتور الربيعى في كل ما ذهب إليه : ولكننى أريد أن 
أقول إن إشارى إلى النقد كانث ضمن رحلة طويلة بين قضايا كثيرة . 
ومن الحق أن الشاعر البيد ربما لا يحتاج إلى نافد . ومن الحق أيضا أن 
حاجة القارىء إلى الناقد أكبر من حاجة الشاعر إليه . ولكننى كنث 
أشير إلى أن بعض الثقاد - ولبس كل اللقاد . يمارسون إرهابا ضد 
الشعراء . فنراهم يماولون ‏ عل سبيل المثال ‏ أن يفرضوا مقولات 
ونظريات عل الشعر › بحيث إذا وجدوا الشعر يخرج عن نطاقها ٠‏ 
كان فى رأبهم شعرا خرج عن حلبة الشعر . . و ...و ... إلى آخر 
ما بقولون فى هذا الصدد . وعل أية حال » فإن هذه مشكلات يمكن 
أن تنقفضى . وأن تمد حلولا لها حين تتوازن حركة الإبداع وحركة 
النفد . ولكنبنى أرى أن الاوضاع الثفافية فى الوطن العرى لا نسمح 
بإقامة توازن ما . بل إن حياتنا كلها نفتقر إلى التوازنات . 
أحبد عبد المعطى حجازى : 


لقد طرح الدكتور كمال أبو ديب والدكتور محمود الربيعى bale‏ 
فضايا أساسية ينبغى أن نتوقف من أجل مناقشتها . 

نحدث الدكتور كمال عن فكرة الرؤية الجماعية وتفتتها . وإننى 
أحسب أن هذا التفتت هر أيضا رؤ ية جماعية أخرى ؛ أى أن الرؤ بة 
الجماعية النى كانت تتميز بنوع من الانسجام ونوع من الرضما عن 
الوافع , قد حلت محلها رؤ ية جماعية أخرى بعد هرْيمة عام ۹۹۷ » 
تقوم على الانكسار ومشاعر افريمة والخذلان . والياس من الواقع 
وضرورة الثورة عليه , 

وبذلك لا يموز القول بأننا تفتقد الرؤية الجماعية ؛ إذ إنك 
ن خطيع أن نرى الئاس من المحيط إلى الخليج ( إذا شئت القول ) 
يرددون الكلام ذائه ويشعرون بالمشاعر ذاتها ؛ وما ذلك فى حقيفته إلا 
نتيجة لوجود نصور جماعى للوافع الحالى ١‏ نعم هو تصور يختلف عن 
سابقه فى المحتوى والمظهر ؛ ولكبها معا تصوران بتفقان من حيث 
كونب| تصررين جماعيين . 

والسؤال الذى يطرح نفسه علينا الآن : لماذا لم تعكس الرؤية 
الجماعية الحديدة حركة جديدة ذاث طابع مركزى فى صور الإبداع 

إننا منذ سنوات طويلة لم نشهد حركات شعرية جديدة ١‏ ولم تبرغ 
لدينا ؛ أسهاء ؛ شعرية جديدة » بل إن بيئات شعرية خصبة ومهمة . 
وذات دور مركزى فى تاريخ الشعر العرربى , مثل البيئة العرافية أو البيثة 
de al‏ مصر وفى العراق ؛ وفى سائر بلدان الوطن العرى . 

وإذا نظرنا إلى النقد فإنه يمكننا أن نقول مع الدكتور الربيعى . إله 
لا توجد حقا ٠‏ قراءة ؛ للقصيدة العربية ؛ أو تناول نقدى يركن إليه 
القارىء العري 4 hacky}‏ إلى مرف الشعر : ولذلك صار الفارىء 
العربى مضيعا لا يمد له يدا , بل إن حيرة شديسدة تشئمل فارىء 
القصيدة العربية : هل يفرؤ ها من خلال موضوعها , أم يفرؤ ها من 
خلال شكلها ولغئها ؟ هل يقرؤ ها من جهة اكتفائها بذاتها . بوصفها 


ندوة العدد 


عملا مغلقا . أم بقرؤها بوصفها صدى للواقع وانعكاسا له ؟ لقد 
فهمث من كلام الدكتور كمال أبر ديب أنه ثمة علاقة فوبة بين حركة 
الراقع وححركة الإبداع ؛ ولكن ما يدهشنى هو أنه في ؛ مداخلات » 
أخرى له يمكن أن يفهم من كلامه غير ذلك , 

ولنننقل إلى مظهر آخر من مظاهر أزمة الإبداع الشعسرى . إننا 
نتحدث مثلا عن شعراء السبعينيات . ولكئنا ‏ فى الحقيقة ‏ نتحدث 
عن شبسح غامض مجهرل ؛ فنحن لا نعرف من هم شعراء 
السبعينيات . ولا نعرف شيئا عن مواهبهم . بل . وفوق ذلك ١‏ أين 
النقد الذى محاول أن يعرفنا مهم ؟هناك إذن أزمة ! فلماذا كانت هذه 
المرحلة فقيرة ومجدبة إلى هذا الحد ؟ 

رالأمر لا يقنصر على الأجيال الجديدة من الشعراء ؛ بل إن الشعراء 
السابقين الذبن هم شعراء جيلنا والجيل التالى له . يتعرضون لأزمة . 
إننى أريد أن أعترف بأننى أحس بضرورة إحداث تفجير لفنى ؛ أحس 
لضرورة مراجعة عملى ؛ أحس بضرورة الابتعياد عن تكرار 
pen‏ إلى غير ذلك من الأحاسيس LN‏ رفة . 

هذه الأحاسبس المؤرفة , وتلك المشكلات جميعا , من يستطيع أن 
يكشف عنى غمنها ؟ 

إن الغمة لا يمكن أن تنكشف إلا بالعمل الجماعى المتكامل بين 
جميع أطراف الحياة الثقافية , 

إن عمل النقد لا يقتصر عل المانب التربوى كما يبسدو من كلام 
الدكتور الربيعى ٠‏ بل ينبغى أن يتسع إلى نطاق المشاركة الشاملة ؛ 
لأننى أتصور أن الإبداع الشعرى هر كذلك محال نشارك فيه جميعا ؛ 
فليس مناطه العمل الفردى أو الموهبة الفردية التى نكتفى بنفسها . 
مستغنية عن النقاد وعن القراء . أو عن الوجود الثقاق كله بصفة 


عامة , 
محمود الر بيعى : 

أنالم امل ببذا الرأى بطبيعة الحال . فلا استغناء ولا اكثفاء 
كاملين . , . 


أحمد عبد المعطى حجازي : 

نعم ‘ فذلك أمر لا جدال فيه : ولكنى if of way!‏ كد هذا ؛ إن 
الشاعر يحتاج إلى الآخرين ولا يستغنى عنهم ؛ إنه لا يحتاج إلى النافد 
فحسب . بل يحتاج إلى القارىء أيضا . لكى يقرأ نصه الشعرى . 
bey‏ فى إبداعه فى الوفت نفسه . فإذا كنا تتحدث عن قراءة تلق 
النس خلقا جديدا . فلابد أن نضمن وجود هذا القارىه الذى 
يستطيع أن يقرأ النص قراءة إبداعية iy‏ 
محمود الر بيعى : 

نرجو أن يتحقق هذا . وعلينا نحن أن نبىءلتحقبقه . ولكن 
لا نستطبع أن نضمنه الأن قبل الأوان . . ۰ 
أحمد عبد المعطى حجازى : 

نعم : ولذلك فنحن فى حاجة إل المزيد من المراجعة الشاملة لكل 
مفاهيمنا وتصوراننا . ولأعد مرة أخرى إلى مفهوم الرز ية الحماعية ٠‏ 

۳۹ 


عمد فيثك 


وما سمى بالحلم القومى أو الاشتراكى . وما إلى ذلك . لفد كان هذا 
الحلم وهما . ومع ذلك كان مرئبطا بمرحلة غنيت بالكشير من النتاج 
الفنى شديد التنوع ؛ فلماذا اسنطاع هذا الرهم أن gb GI‏ وتنوعا ؟ 

إنك نستطبع أن نرصد فى تلك المرحلة أعدادا كبيرة من الشعراء 
« المتفردين ؛ الذين يتميز كل منبم بلغة خاصة وتصور مستقل وسط 
حشد هائل من الشعراء الأخرين . فى بيه وسعتهم جميعا . ووهبتهم 
الفرص الكاملة على قدم المساواة هم وأجبالا أخرى جاءث نبحث غن 
لغئها الخاصة دون أن تكرر لغة السابقين . فلا شك أن شعراء مثل 
أمل دقل ‘ وحمد عفيفى مطر . وغددأ من شعراء المشاومة ۽ مود 
درويش وسميح القاسم وغيرهم . هم من أجيال ثالية على اليل 
الذى نشأنا فيه ؛ فلساذا استطاع هؤلاء الشعراء فى الستينيات أن 
يخلقوا لغة جديدة . وأن يتميزوا بشخصيات مسثقلة . وأن بشفوا 
طرفا متفردة . بالرغم من ذلك الحلم ‏ الوهم . ومع أننا نعيش الأن 
مرحلة وعى يتميز بالتقد والمراجعة والحخصالة ضد الوهم . فإننا م 
نستطع أن نخلق إبداعا جدبدا مقابلا لإبداع مرحلة الحلم القومى - 
الوهم . فكيف ينكر الدكتور كمال أبوديب أن تكون هناك أزمة فى 
الإبداع الشعرى الحالى ٠‏ مع gil‏ أرى أن مظاهر هذه الأزمة أوضح 
من أن تنكر ؟ 
كمال أبو ديب : 

من الحق أن ما قاله الأستاذ حجازى جدير بالاهتمام والتأمل . 
وخصوصا تلك النقطة الأولى التى طرحها حول فكرة كون غياب 
الرؤزية الجماعية . فى حد ذاته . هو رؤية جماعية أخرى . 

إننى حين استخدمت مفهوم الرؤية الجماعية كنت أتحدث فى 
الحفيقة عن عدد من المكونات التى وضعتها ضمن إطار هذا المشروع 
الجماعى ‏ الرؤ بة المركزية ؛ ذلك لأن هذه الرؤية ليست سهلة 
التحديد على نحو بجعلنى أستطيم أن أبلورها . فى الوقث السراهن ‏ 
بشكل دفيق . ولكن هناك بعدا خاصا ينبفى أن يؤكد . لأنه يشكل 
جزءا مهما من نصورى للموضوع ؛ وهو ذلك البعد الذى بتعلق بكيفية 
تجسد الرؤية عمليا فى صور الفن المختلفة . 

ونحن نحتاج فى هذا الصدد إلى منظور شبه طبفى إلى حد ما ؛ 
pub Ws‏ الأداة : التى تعبر عن هذه الرؤية الجماعيه ليست هى - لى 
نباية الأمر ‏ « كل الحماعة » بكل أفرادها ؛ فهناك فرق أساسى بين 
الرؤ بة الحماعية والحماعة ذاتها من جهة قبامها بنجسيد هذه الرؤية ؛ 
من جهة هؤلاء الذين يجسدون هذه الرؤية > من els‏ هذه 
الجماعة . فى التعبيرات الفئية المختلفة . 

هناك مفهوم واحد مطروح فى الوقت الراهن خارج إطار الدراسات 
الماركسية التقلبدية » هو مفهوم لوسيان جولدمان . وبالرغم من 
نقديرى لجحولدمان . إلا أننى الآن فى طريقى إلى مجاوزة الاثفاق الكل 
معه . وذلك من خحلال المرحلة الأخيرة الحالية من جهدى النقدى . 

ويجمل القول أن الموضوع مطروح . حتى هذه اللحظة . فى إطار 
الفئة لا الطبقة ؛ أى أن سيد الرؤ به الجماعية إنما يتم عن طريق فئة 
معيلة ( تنتمى بطبيعة الحال إلى طبقة معيئة ) ٠.‏ حين تكون هذه الفئة 
قادرة على بلورة « رؤ يا العالم : . والوصول ببا إلى أقصى BSE tm ya‏ 
من التناسق والانسجام ١‏ ونجسيدها . فى النباية . فى العمل gall‏ 
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والأدبى . لا على صعيد الأطروحاث النظرية ؛ النى يفترحها العمل أو 
ناض نا esd alle‏ بل فل عيذ اة الك 


إننى أذكر أن جولدمان لا بنسب رؤ يا العالم إلى طبقة بالمفهوم 
الاجتماعى . . 
كمال أبو ديب : 

بل ينسبها إلى فئة . 

ولكن ليست بوصفها مفهرما اجتماعيا . بل بوصفها فئة ثقافية . 
فجولدمان يرى أن الينية الثقافية لثقافة ما تتبلور فى الأعمال الإبداعية 


متوازية مع الببى الأخرى . درن أن يكون هذا التبلور تعبيرا 
( مباشرا » عنها , وهذه البنية تستمد وجودها كما يرى جولدمان ‏ من 
كل ما يتسرب إليها من البنى الاجتماعية المختلفة الاخرى ؛ ومن لم 
لا يصبح مفهوم الفئة عنده ذا صبغة علصرية طبقية جزئية بحيث يمكن 
مبيزها Unis‏ أو فطاعات اجتماعية معيئة . ولذلك تثول رؤيا العام 
عند جولدمان إلى العكاس لحركة الطبقاث كافة , tab Sb als‏ 
واحدة فى مجتمع ما ؛ وبذلك يكون الإبداع تعبيسرا عن التطور 
الاجتماعى كله , 
یمود الر بيعى : 

هل نبحث فى الشعر عن الرؤ ية الجحماعبة أم الفردية ؟ 
كمال أبو ديب : 

هذه نقطة يلبغى أن ثناقش . 


مود we‏ : 
نعم . فهل تكون القيمة 1 الشعر مبنية عل إدراك الفروق الدقيقة 


المميزة بين byl‏ ی الفرديه المختلفة ؟ هل تستحخلص الرؤ به الكلية 


الحديدة المتكاملة من مجموع رؤ ى العبافرة من شعر الأمة وتراثها ء أم 
تفرض على ضمير الأمة من خخارجها بدعوى مايسمى الرؤية 
الجماعية . فتلضاف فيود وقيود على وجودنا الثقافى المثقل من كل 
جانب بالفيود ؟ 


صلاح فضل : 
فى إطار المفهوم المطروح . ليس ثم نناقض بين الرؤ ية الفردبة 
والرؤية الجماعية . وفى إطار هذا المفهوم يكون الأدباء والفئانون هم 
الأفراد الذين يملكون من الحدس والبصيرة ما يجعلهم خير مجسد 
للضمير الحماعى ؛ فتدرك الجماعة ذاتها على أيدبيم . حين بصير 
ما كان مبهما فى ضميرها مجسدا لى رؤية فردية مبدعة . وبذلك تكون 
رؤ يا العام من هذه الوجهة فردية وحماعية معا . 


محمود الر بيعى : 
فلماذا لا نبدأ إذن من الرؤية الإبداعية الفردية . وصولا إلى 


الرؤزية الجماعية . وليس العكس ؟ 


كلمة فردية فى هذا السياق قد تكون مضللة . 
محمود الربيعى : 


لن نخشى ضلالا إذا حرصنا على تحديد مفهوماتنا وتصوراتناءمئذ 
البداية ۽ در ن ان در کن إلى yoy « Sweeping Statements‏ ن أن لجأ إلى 
تعميمات واسعة غير محددة المعالم . 

هذا صحيح . ويمكننا أن نزكى هذه النقطة التى يشير إليها الدكتور 
الربيعى ؛ وذلك من خلال بحث واحدة من المشكلات المتصلة بأزمة 
الإبداع الشعرى العرى . والتى أشار إليها الأستاذ حجازى منذ 
فليل ؛ وهى مشكلة جيل السبعينيات . إثنى أحسب أئنا قد ظلمنا 
جيل السبعيئيات فيها أصدرنا عليه من أراء وأحكام ‘ خصوصا وأنه م 
بتح له البعد الزمنى التاريمى لكى يتبلور وجوده ويكتمل تعبيره عن 
Manna‏ , 


كمال أبو ديب ؛ 

هذه نقطة مهمة , 
صلاح فضل : 

إن جيل الخمسينيات والستيئيات فد صار واضح المعالم 6 وصار 
بجسما فى نظرنا ووجدائنا الآن . لأنه قد « تعتق ؛ فى الزمان واكتمل 
نضجه , واكتسب بعدا تاريخيا يضع بينئا وبيئه مسافة نيسر الحكم 
عليه . أما جيل السبعينيات فإنه ما يزال ه يتشكل » فى التاريخ . 
بحيث إننا عندما نصل إلى التسعينيات ‏ مثلا ‏ فإنه سوف يمكنما أن 
نحكم عليه وأن نتبين ما إذا كانت المرحلة التى شغلها مرحلة فارغة 
أم ممتلثة وثرية . أما الآن ١‏ فإننى أظن أنه لا ينبئى لنا أن نصادر عل 
هذا الجيل ؛ وذلك لأنه ما يزال فى دور التشكيل . . 
محمود ألر بيعى : 

لم يقل أحد إنها مرحلة فارغة ! 
أحمد عبد المعطى حجازى ؛ 


إننى أنا الذى قلث إن جيل السبعينيات موجود ولكنه و شبح ٠٠‏ - 


als ol‏ موجرد بالقوة لا بالفمل . وإذا کان الدكتور صلاح فضل 
يتحدث الآن عن تشكل هذا الجيل من زاوية ما يشير إلى مدى محفق 
فرص نموه فى الزمان وثمرسه بالكتابة . . وما إلى ذلك ؛ فإننى لم أقصد 
فى حديثى أن أشير إلى هذه الزاوية , 
إنما أذهب إليه هو أثنالا نعرف أفراد هذا الجيل ٠‏ وأن نتاجه غير 
متاح لعامة القراء . بل إن السؤال الأولى الذى يثيره إنتاجهم المطروح 
علينا هر هذا السؤال : هل هذا الجيل د موجود » بالفعل . 
عبد الوهاب البيال : 

أريد أن أضيف إلى ما فاله ant La‏ حجازى . gil‏ = مع 
نعاطفى الشعرى البالغ مع جيل السبعينيات ‏ أتذكر أن شعراء من 
أن نشر الواحد apie‏ قصيدة أو ديوانا واحدا . ولننظر إلى تطور السياب 
فى المدة القفصيرة التى تقع ما بين عام ١46٠‏ وعام 14514 . الذى رحل 


ندوة المدد 


فيه السياب عن عالمنا ؛ لننظر كذلك ‏ عل سبيل المثال لا الحصر ‏ إلى 
تطور صلاح عبد الصبور ؛ فهل نرى من شعراء السبعيئيات وأدبائها 
من لفت قراء الشعر ally‏ ومحبيه من المحيط إلى الخليج بقصائد أو 
بديوان أو كتاب واحيد ؟ : 

وبطبيعة الحال فإن الجواب ١‏ بالنفى » لن « يثبت » أنه لا يوجد 
مبدعون بين أفراد هذا الجيل . ولكن ما ينبغى أن يسلط عليه الضوء 
( وأنا هنا أكاد أؤ يد شيئا متضما فى كلام الدكتور صلاح فضل ) - 
ما ينبغى أن يسلط عليه الضوء هو العوامل التى أدث إلى و خفاء » 
هزلاء المبدعين . فهل هناك عوامل خارجية لعبث دورها فى. 
إخمائهم . أم أن هناك عوامل ١‏ ذائية » داخلية تتعلق بإنتاجهم 
الشعرى ذاته ؟ 
محمود الر ببعى ؛ 

لفد نحدث الأستاذ أحمد حجازى ف البداية عن بعض أوجه القصور 
فى الجانئب التنظيمى للندوات الشعرية . وأريد أن أضيف إلى ما قاله 
J‏ علاج هذه الوجوه , أنه من الضرورى أن يسمح هذا الحيل بقدر 
من المشاركة فى هذه الندوات , سواء قدم إنتاجا جيدا أو غير جياه <i‏ 
أحمد عبد المعطى حجازى : 

نعم ‘ ينبعى هذا , 
محمود الربيعى : 

pat Of Ly tapes‏ هذا الجيل ذاته ووجوده . وإما أن نلزمه الحجة بجا 
يتاح له من فرص وما يعرضه من إنتاج . ولكننا مادمنا الآن ما نزال 
نحول بينه وبين القول والعلانية والظهور . فسيظل بصور نفسه دائها 
فى صورة ٠‏ الضحية » ‘ وى صورة « الكنز المطمور ؛ الذى لا يتاح له 
الظطهور . ومادمنا حول بين هذا الجيل والقول والظهور . فإن 
مسئوليته عن أزماتنا الحالية تصير محدودة . بل غير محددة كذلك ؛ ومن 
ثم فلا يصح ‏ والأمر كذلك ‏ أن نفول إن جيل السبعيئيات قد أجاد أو 
م يد . مادمنا على غير علم كامل أو كاف بما لديه , 

وهله مسألة بالغة الخطر . وأحسبها تشكل عبئا ثقيلا على ضميرنا 
النقدى . 


كمال أبو ديب ؛ 
عل جيل السبعينيات ؛ وذلك لأننا فى الحقيقة ينبغى أن ندرك أنه من 
غير اليسير علينا أن نحدد عل وجه الدقة ما هو جيل السبعينيات . 
إن مشكلة الأجيال الأدبية مشكلة ضخمة ومعقدة إلى حد بعيد . 
ونحن حون نواجه هذه المشكلة نبالغ فى عمل التصنيفات ووضع 
الحدود الحاسمة إلفاصلة بين الأجيال کا تفعل الآن عل أساس 
شوفى بزيع ومحمد على شمس الدين . مثلا . أو غيرهما من شعراء 
جيل السبعينيات ‏ لا أرى فساصصلا يفصل بين هؤلاء وجيل 
الستينيات ٠‏ وإذا كان ثم فاصل بينهما . فإننى لا أميل إلى تأكيده . بل 
أميل إلى تفسير الظواهر فى إطار تاريخى أكثر امتدادا > بحيث يمكن أن 
تنشكل فيه حقا بنى اجتماعية دالة ؛ ومن أجل هذا طرحت مفهوم 
الرؤية الجماعية . 
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عمد فثك 


وحين أطرح مفهوم الإجماع - الرؤية الجماعية . فإننى لا أقصد 
الإجماع بمعناه القديم فى التاريخ العرربى . كا فى الفكر الفقهى مثلا . 
بل أعنى شيئا آخر . أحاول أن أرسخه من خلال مفهوم طبقى . 
ولأضرب لذلك مثلا , 

لا نستطيع أن ننكر أن بنية المجتمع العري قد أفرزت فى 
الخمسينيات صراعا طبقيا حادا كان من نتائجه حدوث انقلاب شبه 
جذرى فى التركيب الطبفى ذاته . ولى علاقة هذا التركيب بالسلطة ؛ 
وذلك حين تولت مقاليد السلطة تلك الطبقة الفقيرة الى تنشمى إلى 
الريف . وتنتمى إلى العالم الأكثر فقرا وانسحافا . وأكثر التصاقا 
بالأرض ف الوقت نفسه . با مقارئة بعالم المديئة . 

نماذا كانت آثار هذه التحولات عل الشعر العربى ؟ 

هذا سؤال قد أجاب عله سراى من النقاد . وإن قراءة سريعة 
لذلك الواقم تشير إلى أن عددا كبيرا من الشعراء ( البيانٍ . 
وحجازى » وأدوئيس » وحاوى » والسباب » وعبد الصبور عل 
سبيل المثال . ومن بعدهم ‏ بفارق زمنى فصرر- سعدى يوسف ؛ 
ومحمد عمران » وتمدوح عدوان . ومن شئئم من الشعراء الآخرين ) 
هم شعراء « خارجون » , بالمعنى المكانى , عن بنية الثقافة العربية . 

فقد كان هناك حمن بئية الثقافة العربية ‏ القسام GLK‏ 
حقيقى : فهناك المركز ؛ وهو المديلة » حيث الطبقة البرجوازية ذات 
النظام الفكرى الذى يقوم عل السنية فى الفكر والمذهب عبر التاريخ 
العرى كله عل وجه العموم ؛ وهنالك الأطراف ؛ وهى المناطق 
الريفية والمناطق الفقيرة . ثم وفع ذلك الانقلاب الجذرى فى بلية 
السلطة فى المجتمع العرى ؛ فانتقل ببؤلاء الشعراء إلى مركز الحدث 
jail‏ للإنتاج الثقافى ؛ وتبعا لذلك كله تبلور ما أسميه الرؤ بية 
الجماعية . 

وحين أستخدم هذا المفهوم ( مفهوم الرؤية الجماعية ) . فإنى 
أنحدث عن مشروع جماعى , ولكنه متبلور فى رؤى فمردية - طبقية 
متزجة ؛ أى مشروع متحفق فى إطار طبقى . 
عبد الوهاب البياق ؛ 

نحن لا نعترض على هذا . وأنا أوافقك . 
محمود الربيعى : | 

المشكلة أن الدكتور كمال أبو ديب يبدأ بحثه دائما من نقطة فى 
خارج الشعر . وهذه مسألة مقلقة إلى أقصى حد ؛ لأن هذا يعنى أن 
الشعر لا يتطور إلا بدافع من الواقع الخارجى ؛ وتبعا لصور ثموه 
الخخاصة ؛ وبذلك يصبر الشعر مجرد ٠‏ صدى » للواقع $ tay‏ نظرة 
خطيرة تخرج بالشعر عن طبيعته النى نرجوها له . بحيث لا يكون تابعا 
للوافع وتحولاته . ولا بتخل عن فوانينه الذاتية الداخخلية التى نجعله فنا 
يفوم بنفسه مستقلا فاعلا . قويا قادرا على تغيير العالم وإصلاحه . 
كما أبو ديب . 

إننى لا أفول إن الواقع ينتج الشعر بطريفة آلية . وقد قلت فى بداية 
حديثى إن هناك نقطتين أريد أن أتحدث عا ١‏ وند تحدلت أرلا عن 
النقطة الثانية » وهى مفهوم الإجماع ‏ الرؤية المركزية » حيث صار 
التركيز عليها فى حوارنا » وتأجل الحديث عن النقطة الأول وهى 
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العلاقة بين قوانين التطور الداخلية واللاداخلية للأدب ؛ وهذا 
ما أرجو أن أمسه بوجه ما نی أثناء حديثى . 

حين طرحث مفهوم الرؤ ية الجماعية ومفهوم الاهيار والتفتث فى 
هذه الرؤ ية » كنت أتحدث فى سباق مفهوم أزمة الإبداع . ولذلك 
أنكرت وجود أزمة gt‏ مطلق . وحددت وجودها فى وجه واحد هر 
Cie‏ التلقى الإنتاج ٠‏ فقلت إن الأزمة التى تعيشها القصيدة العربية 
SE ait ah og tau] das co!‏ وذلك لأن ما هو مشترك بين 
الشاعر والمتلقى فد صار ١‏ ضيفا» . فلنفرض مثلا أن شاعرا ما فد 
asl‏ الآن فصيدة تشبه بوجه ما قصيدة لخليل حاوى أو حجازى أو 
غيرهما . جد فيها البطل الناهض من أجل إنقاذ الوطن العرى ٠‏ فإننا 
جميعا لن نستجيب له مهما كانت البنبة الفنية للقصيدة . 
محمود الربيعى : 

لماذا لا يكون هذا عملا جاثزا على سبيل إبداع الحلم الشعرى 
والفنى يادكثور كمال ؛ فليست القضية قضية تصوير الواقع كما هو . . 
كمال أبو ديب : 

لكن هذا الحلم أصيب بانبيارات متتالية . إلى حد أنه صار Parody‏ 
وصار مثيرا للسخرية أكثر مما يثبر من القيمة والتقدير لما هو حلم 1 
محمود الربيعى : 

يستطيم أحمد حجازى مثلا أن يبنى حلمه الخاص . ويمكننى أن 
أتقبله مادام قد بنى بطريقة فلية « حميلة » وصحيحة ؛ ولا حمق لى 
إذن ١‏ الاعتراض بأننى لا أجد هذا الحلم مثالا فى الواقع . بل يكفى 
أن تكون له بنيته المنطقية الداخلية النابعة من تفاعلات القصيدة 
وتطوراتها الذائية , 
صلاح فضل : 

إذا أقامها شاعر حقيقى . فلا يمكن أن يكون منفصلا عن الواقع . 
لأن هذا الشاعر الحقيقى يكون جزءا من الراقع » ومتفاعلا معه , 
كمال أبو ديب : 

والدليل على ذلك أن الأستاذ حجازى نفسه قال إنه يشعر بالأزمة ؛ 
وهذا يثبت ما أذهب إليه إثبانا تاما . فقد وصل حجازى إلى النقطة 
النى صار يدرك فيها أن جهازه الترميزى الأساسى أو جهازه اللغوى 
الأساسى الذى كان قادرا فى الستينبات على تجسيد ما كان يشعر أنه 
إطار مرحلى لشعره ‏ أن هذا الجهاز لم يعد فادرا على ذلك الأن ؛ وأنه 
إذا حاول أن يكرر ذلك . فإنما يكرره فحسب عل سبيل ال Parody‏ 6 
لا التجسيد الفعلى الحاد . 


صلاح فضل : 

مكننا الأن أن نتنقل بحوارنا إلى طرف مقابل متحاور مع حديثنا 
السابق ؛ وهو الطرف الخاص بمسئولية النقد عن بلورة مفهوم الشعر . 
ونوضيح حد أدن من أساسه وجرهره . 

إن مظهراً من مظاهر أزمة الشعر يتمثل فى أن الرأى العام لقراءة 
الأدب ما يزال يخلط خلطا ذريعا بين النظم والشعر . وما يزال يكتفى 
من الشعر مبيكله العظمى ؛ دون أن يدرك ضرورة توافر حد أدنى من 
العناصر الجمالية الشعرية الحقيقية ؛ ولذلك نرى كثيرا من النظم 


الغث يغزو كل وسائل إعلامنا الأدبية . فإلى أى حد يمكن أن يفوم 
النقد ببلورة وعى جمالى جماعى . بالطبيعة الحقيقية للشعر . يكون 
فادرا على أن يرفض كل ماهو زائف يحاول الالتصاق بالشعر 
الحقيقى ؛ بل حاول فى الوفت نفسه أن يسقطه ؟ 

وأظن أن هذه الوظيفة المرجوة لا ينبغى أن تقتصر على Pel‏ 
الشعرى فحسب ٠‏ بل ينبغى أن نشمل الوعى العرب الادى والفكرى 
والثقاى بصفة عامة . فإذا ما تشكل لدينا هذا الوعى صار القارىء 
نفسه قادرا عل إسناط كل الشوائب والطفيليبات . بسل إن 
« المتشاعرين ؛ أنفسهم لابد حينئذ أن ينمو لدييم حد أدنى من النقد 
الذاتى ليدرك الواحد منبم أن ما يفوله لا يدخل فى باب الشعر فى 
شى * . 
محمود الربيعى ؛ 

هذه مسألة فى غاية الأهمية . ولقد تحدث الأستاذ حجازى فى بداية 
الندوة عن ذكاء الجمهور الذى يشهد الندواث الشعرية » وعن قدرثه 
على فبول ما يقدم إليه من شعر أو رفضه . وهذه ظاهرة متكررة فى كل 
عصوررنا . وقد أشار أبضا إلى أننى أرى أنه ينبغى أن يكون للنقد دور 
تربوى . وفى هذا الصدد أربد أن أوضح أن هذا الدور التربوى ليس 
فى حد ذاته دورا مباشرا ومقصودا ؛ ذلك بأن النقد لا يريد أن يعلّم أو 
يحدّد ويوجه , بل يريد أن يبث نورا . وأن يترك هذا النور ليتفاعل 
ويثمر ثمرائه . 

ويبدو لى أن الطريق الصحيع لتحقيق ما يرجوه الدكتور صلاح 
فضل . إما يبدأ بتقديم فراءات للنصوص الشعرية التى يرى النقاد ؛ 
بمخبرتهم وزادهم yl‏ والثقاق ؛ Lat‏ النصوص ١‏ اللمادج »الى 
ينبغى تقديمها إلى القراء العرب . وحين تتعدد هذه القراءات 
النموذجية للنصوص اللموذجية ؛ وتتاكد لدى الجمهور . فإن 
القصائد « المتشاعرة » سوف تسفط بطريقة تلفائية . 

ولا يستطيع ناقد مفرد أن يقدم افج الشعر المرب كله . وإما 
يمكله فحسب أن يقدم جالبا منبا . فقد أرى أننى ادر عل تقسديم 
الشاعر أحمد عبد المعطى حجازى , وقد يستطيع الدكتور صلاح فضل 
أن يقدم البياق . . وهكذا . 
' وعل النقد أن يقوم ببذه الرسالة , بدلا من العناية الكاملة الى 
يصرفها إلى الحديث عن الأيديولوجيات والنطريات والمعايير 
والمقاييس wl os‏ ؛ لأن هذه الأمور جميعا لن تصل القراء بالشعر 
والشسراء . ومن ثم فإننى أكرر أنه لا بديل عن السدخخول فى 
النصوص . وتقديم القراءات الفاحصة المتنرعة . من أجل إحداث 
نبضة فى ١‏ القراءة » , 
صلاح فضل : | 

كيف يتا لناإذن أن نوفق بين ختلف المعالحات النقدبة الحديثة 
ولفيد مها » دون أن نحرم من الدخول فى مناطق أيديولوجية وفنية 
متعددة ٠.‏ من أجل أن ننجح فى خلق الاتجاه إلى إنجاز الدراسات 
التطبيفية المطلوبة . وبالمستوى المرغورب ؟ وكيف يمكننا أن نبلور أدراتنا 
النقدية ونئميها ؟ ركيف نجعل لغتنا النقدية أكثر مرونة ونكيفا وقدرة 
على تشكيل الواقم الأدى والثقافى . وأعمق أثرا فيه وفى انجاهائه ؟ 

نرجو من الدكتور كمال أبو ديب أن يجحدثنا عما لديه من أفكار . 


ندوة العدد 


وذلك بحكم تجربته فى هذا الصدد . وخصوصا من جهة مابدا فى 
دراساته من اماه إلى البنيوية الئوليدية » عل النحو الذى يؤكد أننا 
لا نستطيع أن نفصل بين جوائب الظاهرة الفئية . أو أن ندفع بالنقد فى 
طريق شكل , | 
كمال أبو ديب : 

إننى - فى البداية ‏ أوافق عل ما قاله الدكتور الربيعى من أن النقد 
ليس ذا دور تربوى على نحو مباشر . ومن جهة أخرى فإننى لست أرى 
أن مهمته تقتصر على ١‏ القراءة ؛ النقدية ؛ وهذه نقطة ماحاول أن 
أربطها ‏ فى أثناء حديثى - بالنقاط التى أشار إليها الدكتور صصلاح 

اسمحوا لى أولا بأن أقدم لحديثى ببذه الكلمة عن حياتنا الثقافية . 
إننى أرى ‏ بلا أى ادعاء ‏ أثنا نعيش الآن فى ثقافة « رحوة » ؛ لا تقرأ 
ولا نكتب . ولا تننج ولا تبدع , ولا تقوم بعمل متقن واححد بين كل 
مالة عمل يصدر عبا . ولذلك فإننى أقول لكم بصدق إننى أكون 
مبتهجا , إلى أبعد حد . حين أرى أى حرفي بسيط . حتى وإن كان 
ماسح أحذية » يفوم بعمله عل نحو متفن وبشكل باهر . ولكننى أكاد 
أفول إننا أحيانا نقف موقف الارتياب أمام بعض الاعمال المتقئة . 
وننظر إليها نظرة « محرفة ؛ تصرفها عن وجهها ؛ ومن فبيل هذا ما انهم 
به بعض النقاد من أنهم شكليون . 

إن النقد ليس عمرد « قراءة » فحسب بل هر عملية قراءة وعملية 
انجاه إلى « التوليدية ؛ فى الوفت نفسه ( وهذه قضية تمسنى عل نحو 
مباشر ) . فوظيفة النقد هى فى نباية الأمر بحث مستمر عن الرؤية 
الجوهرية النى تنتج النص وتتجسد فيه . وإذا كانت هذه وظيفة 
العملية النقدية . فإن النقد بذلك لا يكون شكليا ؛ ذلك بأن الرؤية 
ذاتها ليست شكلا , كما يظن البعض ؛ نعم إنها تتجسد فى بعد 
شكل ؛ ولكنها ليست شكلا ؛ وإئما هى موقف وجودى فى العالم . أو 
هى ببساطة حضور ف العالم ؛ ومن ثم لا يمكن ‏ فيها أنصور ‏ أن يقال 
عن النقد إنه يمكن أن يكون شكليا ٠‏ وكذلك لا يمكن أن يقال عن 
عمل النقدى بوجه حاص إنه شكل . فأنا لم أكن شكليا فى أى لحظة 
من الحظات حیای ‏ بالمعنى الذى يقصده البعض . فكيف يمكن أن 
يعد عمل نقدى متقن ١‏ بقوم بعملية نحليل دقيقة منظمة . ويجتهد فى 
اكتشاف التركيب اللغوى للنص الأدى ‏ كيف يعد عملا شكليا ؟ 
كيف يظن أن العمل النقدى الدى يتناول بنية النص الأدى لغويا . 
عمل شكل ؟ . 

إننى فى دراساق البنيوية التى بدأتها بالشعر الجاهل . كنت أحاول 
دائها أن أكتنه تلك العلاقة التجسيدية بين بنية النص اللغوية فى كل 
Se‏ من جزئياتها . وما أسميته الرؤية الضدية للوجود»ليس عند 
الشاعر الماهفل فحسب ۽ بل عند الإنسان الجاهل بصفة عامة . وقد 
الحياة والموت » ونجسدت فى القصيدة الجاهلية بأشكاها المختلفة فى 
إطار رؤ ية مركزية من جهة » وفى إطار تصور نخارج على هذه الرؤية 
من جهة أحرى ؛ وذلك فى شمر الصعاليك . 

ثم جاءت دراساق التالية تعميقا لهذا التناول فى اتجاهين ؛ الأول 
محاولة تحقيق المزيد من و الإتقان » فى التحليل اللغوى الدقيق للنص ؛ 
والثان محاولة نحقيق المزيد من د الإتقان ؛ فى كشف العلاقة القائمة بين 
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محمد غيث 


البنية اللغوية للنص . والتجربة الإنسانية ورؤيا العالم المتجسدين فى 
هذا النص . وهذان الأمران تحققاق كتاب وجدلية الخفاء 
والنجل » . الذى درست فيه تجربتى أبى نواس وأبى نمام » وكذلك 
نجربة غيرهما من الشعراء . فكيف يمكن , إذن . لناقد أن يدرس 
تجربة أبى نواس . مثلا ٠‏ ويؤكد أبعاد الصراع المستمر بين الحديث 
والقديم فى فكره وفكر غيره من الشعراء . ويدرس أبعاد الصراع بين 
المؤسسة الديئية وأشكال الانتهاك هذء المؤسسة ؛ الصراع بين سلطة 
الثراث والقوى gi‏ تعمل عل انتهاكه فى أبعاده الفكرية والأخلافية 
واللغوبة - كيف لهذا الناقد أن يكون ناقدا شكليا ؟ كيف يمكن BAUS‏ 
بدرس فصيدة أ تمام فى مدح المعنصم ( د رقت حواشى الدهر ؛ ) . 
فيبرز فيها مشكلة جوهرية هى الكيفية التى تقوم بها علاقة القصيدة 
والشاعر بالسلطة أو بالمعتصم . والكيفية النى تتحول بها الرؤ بة 
الجوهرية فى القصيدة من حال التكامل والتناغم إلى حال الانشراخ 
والاضطراب . وذلك حين نصطدام بشخصية المعتصم . . إلخ a:‏ 
كيف يمكن هذا الناقد أن يكون ناقدا شكليا ؟ | 
أحمد عبد المعطى حجازى : 

لقد فرأت كتاباتك يادكتور كمال . ولى بها شغف كبير وإعجاب . 
ولكن كلامك الآن يدخل فى صميم النقد الشكل . فلماذا ؟ لأن 
الناقد حين يكتفى بالحديث عن صراع ما وعن أطرافه . فإن حديثه 
لا يكون خارج الشكل ؛ ومع ذلك فإنه يظل قولا مثاليا لایر إلى 
مرحلة تحليل الشكل ٠‏ أى التحليل الذى يتخذ الشكل سبيلا إلى فهم 
الرؤ ية الأجتماعية . وأنت يادكتور كمال لا تقدم لنا هذه الرؤية . 

فمثلا نحليلك لفصبدة أي نواس البائية » يدور حول علافة 
الشاعر بالسلطة على نحو تعميمى لا يصل إلى شدفيفات فى رؤية 
الشاعر التفصيلية . بل ينبىء - فوق ذلك عن نفصير فى تحليل 
الشكل والرؤية كليهما ؛ ذلك بأننا عندما نفف ف قراءة الشكل عند 
تعارضات وتناقضات ذات صفة تعميمية ؛ فإننا نسنئنج ماها رؤ ية 
تقرم هى كذلك عل تعارضات وتناقضات ذات صفة تعميمية ؛ مثل 
ashe‏ الخفاء والتجل ؛ السلعلة والجماهير ؛ السئة والرفض one‏ 
وما إلى ذلك من الثنائيات . 

ولتسمح لى بادكتور كمال بالقول بأن هذا الإطار الذى يحدد عملك 
هر الإطار ذانه الذى يحكم عمل أدوئيس وأخرين ممن تاہض أعماهم 
القبمة حقا عل ما يبذلون فيها من جهد عظيم , ولكنبا لا ترقى إلى 
ما هو أبعد من محرد رصد التناقضات والثنائيات وما إلى ذلك من مثل 
هذه الأشكال , 
عبد الوهاب البيال : 


تدور يببى ویس الدكتور كمال أبو ديب أحاديث ies‏ حول هله 
الفضية . وإننى لأركد دائما إعجابي بمبجه النقدى ؛ ولكننى . بالرغم 
من ذلك ۽ لدى عليه بعض التحفظات وبعض الملاحظات . وهذا 
موضوع آخخر , 
ودون أن يكون الاتبام بالشكلائية موجها لى حديثى إلى الدكتور 
كمال بصفة خاصة . نجد أن النقد الشكلانى يتناول النصوص دون أن 
يحاول فى النبابة أن يصدر عليها أحكاماً بالجودة أو بالرداءة . والقيام 
بمجرد رصد أطراف جدلية مافى نص من النصوص . دون اتخاذ 
Yes‏ 


موقف من صراعات هذه الجدلية . أمر يقودنا حتها إلى قد شكلان 
لا ينبغى الاكتفاء به ؛ ذلك بأنه علينا بصفة مستمرة أن نتخذ موقفا من 
كل ما يواجهنا ونواجهه فى هذا العالم ؛ فذلك ما يفرضه علينا هذا 
العالم ذائه . الذى يغص بالصراعات والمواجهات . وذلك ما يفرضه 
علينا الشعر والنقد كلاهما بوصفه] موقفا من العام ٠‏ وبوصفها 
حضورا فى العالم كها قلت ceil‏ نفسك يادكتور كمال . 

ويقع النقد الشكلان فى مزلق آخر » وذلك حين يأخذ نصا رديثا أو 
غير مفهوم » ولكنه ذو هندسة شكلية معيئة لها جاذبية معيئة , لم رى 
عليه مقولاته . مكتفيا بما بعلنه ظاهر الكلمات . دون أن يبحث عن 
الدلاللات الكامنة وراء العمل كله ٠‏ 

وعل العموم . فإن المهبج الشكلان منبج يمكن أن يحسن 
استخدامه ويمكن كذلك أن يساء استخدامه ؛ مثله في ذلك مثل أى 
منهج آخر , أو أى ممترع من ممترعات المدنية الحديثة ؛ والأمرفى ذلك 
كله Lt]‏ يرجع إلى أمانة الناقد . وإلى طبيعة أبديولوجيتة الخاصة وموقفه 
من العام . وكذلك يرجع إلى ما يترئب على ذلك من نتائج عند تعامله 
مع النص . وعند اختياره لأطراف العدلية الى ينظر إليها . واتماذه 
للموافف واستخلاصه للنتائج . 
محمود الر بيعم : 


إن لى اعتراضا على هذه النظرة إلى فكرة الشكلية هذه ؛ فما 
الشكل ؟ هل الحديث عن لغة القصيدة نظر إلى الشكل ؟ وهل 
الحديث عن هندسة القصيدة نظر إلى الشكل ؟ إن هذا طرح خطر 
كمال أبو ديب ؛ 
محمود الر بيعى : 

نعم ١‏ هذا طرح خطر ؛ فاللغة التى تتجسد ببا القصيد هى سبيل 
إلى الكشف عن لب القصيدة ومافيها من موقف وتجربة ؛ اللغة ههى 
مدخل إلى كل ما أريد الوصول إليه فى عالم النص الشعرى من كل وجه 
من الوجوه ٠,‏ 

لقد استمعت إلى أحمد عبد الممطى حجازى يتلو قصيدة من 
فصائده . وحملنى معه فى ميا الشعر إلى كينونة جديدة ؛ فها سبيل إلى 
توصيف هذه الكينونة ؟ وما سبيل إلى صياغتها للفارىء سوى لغة 
القصيدة ذائها ؟ 

دعونا إذن نحدد ماذا يعنى النقد الشكل ! 
كمال أبو ديب ؛ 

نعم . هذا ماينبئى عمله بالضبط . 


محمود الربيعى : 

أما عن قول الاستاذ البياق بأن القصيدة قد تكون ضعيفة , 
ولكنبا تكون فى الوفت نفسه مهندسة هندسة جيدة ٠‏ فليسمح لى 
بالقرل إنه لا يمكن أن تكون الهئدسة جيدة وتكون القفصيدة ضعيفة . 
عبد الوهاب البيان : 1 

بل إن هذا بحدث بالممل ؛ وذلك حين نجد الشاعر لا يخطىء فى 


الأوزان والعروض والقواق 6 ولكن القصيدة تكون فارغة , 


محمود الربيعى : 
هله ۽ dal‏ 0 سيمترية القشرة والمظهر . 
عبد الوهاب Shed‏ + 


بالضبط ؛ فلم قصائد من الشعر الحديث ومن الشعر العمسودى 
أيضا » تكتب بشكل جيذ ولغة مصفوفة . ولكنك لا نهد فيها من نار 
التجربة الشعرية بصيصا أو حتى رمادا . 
محمود الربيعى : 

val‏ « فهذا يعتى أننا بعد أن فحصنا اللغة وجدناها مجرد طلاء 
ولیست لبا , 


عبد الوهاب had‏ :. 
نعم » هذا ما أقصد , 
كمال أبو ديب : 


اسمحوا لى بالتدخل فى هذا الكلام ؛ لأن ما يقوله الدكتور 
الربيعى فى غاية الاهمية ٠‏ ويمثل فى الحقيقة المنبج الذى أعمل به عل 
الدوام . ولكن هناك نقطة أساسية تتعلق بقضية الشكلية Selly‏ إلى 
الحكم عل بأننى مرتبط بهذه الشكلية بوجه ما , | 

إننى al‏ انهاها إلى تحرى الدقة فى جميع ما أقوم به من أعمالى 
. النقدية » بكل ما تعنيه كلمة الدقة . وما تؤدى إليه من أمانة فى تناول 
الأمور . وهذا هوف الحقيقة ما Will glad‏ عند المسدود التى أتف 
عندها فى بحثى النقدى دون أن أنخطاها . وسأوضح هذا القول فيها 


إننى بعد اطلاعى عل النقد العالمى بمذاهبه المختلفة أومن إيمانا تاما 
بان النقد الحديث لم يستطع OY! gm‏ أن يمل القضية الإشكالية 
الأساسية , ألا وهى تطوبر الآداة النقدية التى تمكننا من إجراء نحليل 
كامل للنص ٠.‏ والتى تقدم لنا تبريرا كاملا لذلك الانتقال بما هو داعل 
النص إلى ما هو ارج النص . | 


, عددا من الإشكالات المتعلقة بالنص فى علافاتئه الداخلية‎ J 
وهئاك مذاهب حديثة نسبيا استطاعت أن نحل عددا من الإشكالات‎ 
المتعلقة بالنص فى علافاته الخارجية . ولكننى عل يفين تام بأن النقد‎ 
 نامدلوج كله بما فيه النقد الملركسى , مرورا بلوكاش ووصولا إلى‎ 
لم يستطع حتى الآن أن ينجح فى تطوير الأداة النقدية ( وأنا أصر عل‎ 
استخدام كلمة الأداة النقدية لا الأيديولوجية ) الى يستسطيع ببا‎ 
الانتقال من داخل النص إلى خمارجه . ولم يستطع أن يطور الأداة‎ 
. النقدية النى يستطيع بها أن يفوم بتحليل النص نحليلا دقيفا تام الدقة‎ 
وأن يصل إلى مجموعة من المعطيات أو المقولات التى تعيننا عل اكثناه‎ 
, الببى الدلالية كافة‎ 

ولقد بدا لى فى لحظة من لحظات عمل أن جولدمان قد حل هذه 
المشكلة بمفهوم رؤ يا العام ٠‏ لكن متابعتى لفحصه والعمل به يسمح لى 
بالفول بأنه لم يمل المشكلة . وأنه لا بعدو أن يكرن اقدا فادرا عل 
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القفز بمهارة من داخحل النص إلى خارجه , أكثر مما يصنع غيسره من 
النقاد والماركسيين التقليديين ؛ أى أن ما يفعله جولدمان فى الحقيقة ‏ 
ما يزال جرد مهارة لا تعبض على استخدام أداة نقدية دقيقة متكاملة . 
ومن حسن الحظ أنتى واجهت هله المشكلة فى مرحلة مبكرة من 
عمل » وأدركت طبيعنها مئل البداية ؛ ولذلك فقد توقفت عند الحدود 
التى سمح إلى تطويرى لأداق النقدية بالوصول إليها ؛ وإن يكن تطلعى 
دائبا ومستمرا من أجل محاولة تطوير الآداة النقدية القادرة على حل هذه 
الإشكالية . وعل أن أعترف ببساطة pil‏ لم أستطع حتى الآن الوصول 
إلى حل » وقد لا يكون ها حل عل الإطلاق . ْ 
نا ما بوصفه عالما مغلقا . أستطيع مثلا أن أتصوره جملة مثل : 
٠‏ رأيت غزالا » . فإننى قد أميل . كما قد ميل يادكتور حمود إلى القول 
١‏ بسرعة ؛ إنبا تعنى aly‏ الحيوان المعروف , أما الأستاذ أحمد . . 


محمود الرييعى : 


سوف يتوقفف oa‏ 
أحمد عبد المعطى حجازى : 
نعم ‘ ae wi go UI‏ 
كمال أبو ديب : 
جميل منك أن تتوقف , لأننا نحن أيضا فى العمل النقدى ‏ سوف 


| نتوقف ؛ وذلك لأن هذا التوفف هولب العمل النقدى ؛ وهنا تتبدى 


المشكلة النقدية التى أشرت إليها . فقولنا « رأيت غزالا » هو عبارة 
لا تعنى شيئا فى حد ذاتها . ولكنها عند النقاد تعنى احتمالين أدركهها 
النقاد القدماء . ومبهم عبد القاهر السرجانى : الأول أنها نشير إلى 
الحيوان المعروف ؛ والثانى Kyat‏ تشير إلى شىء ارج هذه العبارة , 
سوى ذلك المعنى الأول , كامرأة جميلة مثلا , 


محمود الربيعى : 
حسن ١‏ فما الذى يجدد لى هذا أو ذاك ؟ 
كمال أبو ديب ؛ 


نعم ؛ ما الذى يسمح لى بالقول إن عبارة « رأيت غزالا » لا تعنى 
الحيوان المخصص هذه التسمية بل تعنى امرأة جميلة ؟ وما الذى 


لا يسمح لى بهذا ؟ هذا هو السؤال المهم . 


هل تسمح إلى بتدخل بسبط ؟ إن السياق هو الذى يمده لى ذلك . 
محمود الربيعى : 
وهو . فى الوفقت نفسه . ذلك المصطلح القديم ٌ 
كمال أبو ديب ؛ ١‏ 


الشعرى فى وجوده المستفل بوصفه نصا مغلقا من فط « رايت 
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غزالا ؛ . وبشكل خاص حين يننقل هذا النص ليسمى فيه| بعد نصا 
رمزيا ؛ ما االذى يسمح لى نقديا ( لاأبديولوجيا أو افتراضيا ) بأن 
أقول إن هذه العبارة » أو عبارة أخرى مثل «١‏ الزورق السكران » . 
لا تشبر إلى ذاتہا » أى موضوعها أو مضمونا ذاته » بل تشير إلى ما هو 
خارجها ؟ 

الحواب عن ذلك : لا شىء ١‏ 

إننى لاذعى , ببساطة وتواضع ؛ أن الثقد العا مى الآن فى أزمة ؛ 
لانه لم يطور الاداة النقدية الكافية التى تبر لى الأنتقال مدل هذه 
النقلة . من النظر إلى ؛ رأبت غزالا ؛ أو : الزورق السكران » 
برصفهم| تشيران إلى الغزال والزورق , إلى النظر إليهما بوصفه] 
رمرين . 

هل نسمح إلى بأن أشبر إلى حل فد طرح . وشاركت فى تلميثه فى 
دراسة نخاصة بالأسلرب ؟ 

طبقا لنظرية الاتصال . أقيمت مجموعة من العلاقاث الخاصة 
بالسياق اللغرى فى داخل النص . وبعلاقة السباق اللغوى بالحقيقة 
الخارجية الاجتماعية . وتتجسد هذه العلافات فى شكل تنظيمى من 
منظور علم اجتماع اللغة على نحو يمكن أن محل هذه الإشكالية علل 
وجه جيد ؛ فهناك مجموعة العلافات السبافية فى داخل النص نفسه . 
Shay‏ ال مرسل أو الباث . ووسيلة الاتصال . والمتلفى ¢ daw Sly‏ أو 
الوسائط التى تتخلل كل ذلك . ومجموعة المؤشرات التى محكم عملية 
الإرسال من النص الداخل من جهة . والعلاقات الخارجية ٠‏ من 
جهة أخرى ؛ هى الكفيلة بحل قضية الدلالة المباشرة أو الدلالة غير 
المباشرة ؛ حل فضية وجود المجاز أو عدم وجوده . 

aby‏ أصبح هذا الآن ‏ على ما أعتقد ‏ وسيلة من الوسائل النقدية 
الأسلوبية البيدة , المطروحة حاليا فى النقد العالمى » مستخدمة نظرية 
الاتصال القديمة » من جهة استيعابها مفاهيم نظرية القرائن القديمة 
( التى ينظر إليها على أنما إما أن نكون فرائن حاضرة فى النص ٠‏ أو 
فرائن حاضرة عند الإرسال ؛ ٠‏ أو قرائن حاضرة عند الغياب ) ٠‏ مع 
ضمها فى إطار شامل يأخل معا القرائن اللغوية والفرائن الخارجية 
اللالغوية . أوما وراء اللغة . كما يقال الآن . 
كمال أبو ديب : 

ما أراء هو أننا استطعنا فى الإطار العقل للاستعارة فحسب .أن 
نطور - نقديا وليس أيديولوجيا ‏ مجموعة من السبل التى أسميشاها 
سباقية فرائنية . للانتقال من رأيت غزالا » بالمعنى الأول إلى « رأيت 
غزالا » بالمعنى الثاى . وهذه القرائن ترتبط بالنية مثلا (حين أعلم مثلا 
أن فلانا بقصد المعنى الثان فى حديثه ) . أو بالسياق اللضوى 
الداخلى . أو السياق الخارجى ؛ أليس كذلك ؟ ولكننا فى إطار 
النص ؛ من حيث هو كل كامل , لم نستطع حنى الأن أن نطور السبل 
النقدية لتحديد هذه القرائن . وسأضرب مثلا لما أفول . لقد كانت 
أخمر دراسة نقدية قمث ببا هى دراسة « الزينى بركات ؛ لجمال 
الغيطان . وفد فصدت أن أدرس النص دراسة دقيفة عل جميع 
مستويائه . وإننى موقن الآن تمام البفين بعجزى عن القول بأن هذا 
النص نص إشارى يشير إلى واقع مصر المعاصر ؛ وذلك لأننى أرى أنه 
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نص تاريخى ( بكل معنى الكلمة ) , يكنب عن مصر فى القرن 
السادس عشر . وعن مجموع العلاقات الى جرت فيه وتصور العام 
فيه . بالرغم من معرفتى اليقينية بأن هذا النص قد اكتسب شهرته ؛ 
وأعطى لصاحيه اسمه بسبب أن جميع القارثين قد قرأوه بوصفه لصأ 
إشاريا يتحدث عن مصر المعاصرة ١‏ لكننى أنحدى جميبع النقاد ‏ وهذء 
هى المرة الأولى التى أستخدم فيها هذه الكلمة ؛ إذ أجد لنفسى عذرا 
لاستخدامها فى هذا السياق ‏ اقول إننى أنحدى جميع النقاد الذين 
١‏ درسوه على هذا الاساس . أن يقولوا لى كيف فعلوا ذلك « نقديا » ؛ 
أى ما الأدوات النقدية التى استطاعوا مبا أن يحققوا هذا الربط وهذه 
النقلة ؟ 

هذه الإشكالية هى التى تجعلنى أقف دالما فى دراستى عند الحد الذى 
يمعلنى فى أمن من القفز ؛ وهى التى تدعون إلى العمل المستمر من 
أجل تطوير أداتى النقدية . رالموضع الوحيد الذى حرجت فيه عن 
ذلك ؛ هومقالتى « الأنساق والبنية ‏ فى مملة فصول* . حيث حاولت 
فى نبايئها الرصول إلى وسيلة من وسائل إحداث النقلة من النص 
داخليا إلى النص خارجيا . 
صلاح فضل : 

إن هذه الصورة من القراءة اللجماعية « للرينى. بركات » هى فى حد 
dys Geld‏ على أنه فى داخل النص نفسه . ثمة عناصر ميل على الواقع 
الخارجى وترمز إليه ؛ لأنها لا يمكن أن تكون قراءة لا تمتلك فى داخلها 


. تدعو إليها وتؤيدها‎ pit Ley 
: عبد الوهاب البيال‎ 
أنالا أختلف مع الدكتور كمال فى « توقفه » عن الحكم فى مواجهة‎ 


tle‏ أو نص مثل و رأيث غزالا » أوه المركب السكران » . ولكن ثم 
نصوصا أخرى لا ينطبق عليها هذا التحفظ ؛ بل يمكن الوصول معها 
إلى اليقين المطلؤب . ويمكن عن طضريقها هى ذاتها اكتشاف طرق 
جديدة للتحليل . أما النصوص التى لا تعطينا مثل هذا اليقين ؛ فإنه 
من الواجب عل النقاد . حقا أن يطوروا أدواتهم من أجل حل هذه 
الإشكالية . 
محمود الر بيعى : 

ماذا فهم الثقاد أو القراء أن رواية « الزينى بركات » بعينها تشير إلى 
الواقع المصرى المعاصر ؟ ولماذا اكتسبت شهرتبا عل هذا الاساس دون 
أن تحمل فى داخخلها ما يمكن أن نعده إشارة نستطيع أن نطمئن إلى 
الأحد مها فى هذا الفهم أو التفسير؟ 
كمال أبو ديب: 

فى وافع الامر إننى لا أدرى . 
محمود الربيعى : 

إن وجهة نظرى هى أن القراء إنما يدركون أن النص الأدى لبس 
انعكاسا لشىء خخارجى ٠‏ وإنما هو موازاة له . ولذلك فإنه يكفى أن 
أكتسب خبرات تعيننى فى إقامة الموازاة بين ما قرأنه على الورق من 
جهة » وما هو مركوز فى عقل من إدراكات ومشاهدات . ومرففى 
كذلك » من جهة ثانية . ومن حقى أن أفهم هذانى ضوء خبران دون 
حاجة إلى وجود المعبر المادى أو المعبر المحدد المتعين الذى أقول إننى 


عبرت عليه من « الزينى بركاث ؛ إلى الواقع المصرى المعاصر . ولكن 
عل أن أطمئن ‏ من واقع خبران ‏ إلى أن هناك خمطين ممتدين 
متوازيين بينبها صلات بوجه ما » دون أن يتحثم النقاؤهما على نحو 
مباشر , 


أحمد عبد المعطى حجازى : 
هذا هو المطلوب ؛ فليس مطلوبا أن يكون النص انعكاسا للواقع , 
ولكن المطلوب أن يكون نوعا من الموازاة ٠‏ وأن يفهم عل أنه كذلك ؛ 
فالعمل الأدى . أو الإبداعى ٠‏ كون » جاور + كونا؛ , 
محمود الر بيس : 

وقد لا تكون كلمة « يجاور » هئ أسعد الكلمات 


أحمد عبد المعطى حجازى 

نعم ٠‏ ولكننا فى كل الأحوال نبحث عن العلائق القائمة بين هذين 
الكونين وذلك مثلم يمكن أن نقول إن بين فضيبى السكة الحديدبة 
ألواحا خشبية تضمهم . دون أن نسمح فما بالالتقاء . 

وعل أية حال ٠‏ لقد فال الدكتور كمال أبو ديب إننا لم نستطع ‏ 
نقديا أن نحل مشكلة عدم القدرة على التوصل إلى الوسيلة التى 
تفسر العلاقة بين wal‏ والعالم الخارجى Jed‏ الانتقال ينا , وهنا 
أود أن أسأله ماذا يقصد بالضبط بقوله ٠‏ نقديا » ؟ إذا كنت تقصد بها 
vie‏ نقديا ما ( وعلى وجه التحديد انجاهك النقدى) فإنك ‏ فى 
الوقت نفسه ‏ قد قلت إن النقد العالمى كله يمر بأزمة فى مواجهة هذه 
المشكلة , وأنه لم يستطع أن يضىء العلاقة القائمة بين النص والعالم ١‏ 
وهذا . ألا يمل بنا أن نركن الى شىء من التواضع وأن نعترف Ob‏ 
هذه الوسائل ماتزال ‏ حتى هذه اللحظة عل الأقل ‏ غير فادرة عل 
أن نحل لنا هذه المشكلة ؟ ومن ثم ينبغى علينا أن نبحث عن سبيل 
أخمر ؛ كأن نقبل مثلا مالم نكن نقبله من قبل ؛ لماذا ؟ لأننا ‏ 
ببساطة ‏ متأكدون من أن هناك علاقة ما بين النص والمال 
الخارجى . ولكن المشكلة كامنة فى ly‏ كيفيتها وكيفية نمحديدها 
والوصول إليها « lay‏ كانت الوسائل المطروحة لتحديد هله العلاقة 
عاجزة عن إضاءتها وهدابتنا إليها ؛ فلنعد إذن - إلى مالم يعد 
مطروحا الأن ؛ مثل فكرة الذوق التى يمكن أن تكون فعالة فى هذا 
المجال , 
كمال أبو ديب . 

إننا متفقان إذن . عل وجه التقريب ؛ وإن يكن الخلاف بيئنا فى 
التفصيلات . 


صلاح فضل : 

لقد انتفلنا من الحديث عن أزمة الإبداع إلى أزمة النقد . وكلاهما 
بطبيعة الحال وجهان لعملة واحدة . 

وعلى أية حال فإن الدكنور كمال لا يقصد أن يقرر أله توجد أزمة 
كلية » ى «الأدوات» النقدية ‏ بل إنه يربد أن ينبه إلى أن النقد ليس 
عملا جزئيا . وليس عملية تطبيق لقوالب جامدة . أو وصفات 
جاهزة . ولكنه عملية اكتشاف كلية . فى حقيقة الامر ؛ ولذلك فإن 
النفد يسعى عل الدوام إلى تطوير أدوائه . وتبذبب آلانه لكى يكون 
أفدر عل دفطع» المادة الآدبية . واكتشاف Wak,‏ الداخلية . أما إذا 
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رضى النقد عما توافر من قبل واكتفى به عما سواه . فإنه بذلك يقع 
فى 9 غفلة ؛ مؤداها أنه يسلم بأن ما كان فى الماضى بعيدا عن متناوله 
من المادة اللغوبة ٠‏ سيظل كذلك بعيدا على الدوام . 

of‏ الطموح النفدى الذى يسعى إليه الدكتور كمال هو أله يريد أن 
بتفصى ‏ علميا ‏ جميع مكونات الظاهرة الأدبية ٠‏ بحيث لا يئد معا 
عن الإدراك وجه من وجوهها . وبحيث تتجطر رؤ يته لها , وتتضح - 
فضلا عن ذلك علاقتها بالواقع ٠‏ وغابته من كل هذا أن يجاوز النقد 
العبى كل توقف جامد ‘ وأن يسير نحو المريد من النقدم ‘ والمزيد من 
el‏ والفهم . 
كمال أبو ديب ؛ 

شكرا , 
صلاح فضل : 

وبصفة عامة فإن ما أريد أن ألفت إليه الانظار فى خشام حوارنا 
هذا . هو أن الأزمة مائلة فى الإبداع کا هى مائلة فى النقد . ولكن 
لا ينبغى أن نفهم كلمة أزمة بوصفها غيابا لشىء كان قائما من قبل . أو 
ففرا تتصف به المعطيات القائمة الآن . بل ينبغى أن نفهم كلمة ازمة 
بوصفها إدراكا إيجابيا للحاججة إلى المجاوزة والخلق وغزو عوالم أو مناطق 
جديدة . 

فإحساسنا بالأزمة ومعنى الأزمة فى جال الإبداع الشعرى نائج ‏ فى 
الحفيقة ‏ عن طموحنا إلى إحراز المزيد من الكسب فى مجال التعيير 
الأفضل والأكمل » إبداعا وحلقا وتجديدا » لكى نجاوز المرحلة التى 
وففنا عندها , ولکی نرود مناطق جديدة » فضلا عن المناطق البكر . 
من ذائنا ووافعنا وثراثنا ‏ من أجل أن لمكن لشعرنا وإبداعنا . ومن 
أجل أن نجعل شعرنا يفرض نفسه ويصير عالميا مشاركا فى جملة 
أصوات الشعر العالمى . 

وبامثل فإن إحساسنا بالازمة ومعنى الأزمة فى النقد العربى . إغا 
بعنى كذلك أننا تتحرك دائم| حركة مجاوزة لا نكتفى بما حصلت . بل 
تتطلع إلى أن تحقن المزيد من الكشف النقدى العلمى القادر عل إجراء 
التحليل الكامل للنصوص ؛ والقادر على تشويرها واستيعامبا فى 
وجودها الكل . 

عبد الوهاب البيان : 

إن ما تفوله يا دكتور صلاح قد وصع أفكارنا فى تكامل مناسب إلى 
حل بعيد . 

وأريد أن أضيف إلى حديث الدكتور كمال أننا عندما نلجأ إلى ماج 
نقدى وأدوات نقدية لا أيديولوجية . ونواجه أبوابا مغلفة ٠‏ فإننا يكن 
أن نلجأ إلى وسائل جديدة موجودة لى مناهج نقدية أخرى لكى نستعين 
بمفائيحها على حل ما يواجهنا من مشكلاث ؛ وذلك لأن هدننا 
الأساسى هو والنقد» لا المنبج فى حد ذاته , 

إن الأزمة ليست قائمة لى الشعر فحسب » بل هى موجودة كذلك 
فى محتلف المناحى الثقافية فى حياتنا العربية . وإننى لأرجوفى لقاء قادم 
أن نكون قد خطونا خطوات إيجابية أوسع من الخطى التى وصلنا إليها 
البوم . | 

"11 


محمد غيث 


أحمد عبد المعطى حجازى : 

أريد أن أوضح كلمت التى تحدثت فيها عن شعراء السبعينيات حين 
قلت إن شعراء السبعيئات مايزالون حتى الآن يمثلون بالسبة لى 
شبحا ؛ وذلك لأننى لا أعرف إنتاجهم . ولانهم لا يأخذون الفرصة 
الكافية التى توصلهم إلى . ومن هنا فإننى أتمنى أن تسهم مملة «إبداع؛ 
ومجلة « فصول » فى نشر إبداعهم ونشر الدراسات عنم ٠‏ حتی تتوافر 
لدينا مادة كافبة ( إبداعا ونقدا ) للحديث عن هذا الجيل الذى 
لا نستطيع أن نتحدث عله الآن حديثا دقيقا . 
محمود الر بيعى : 

إننى سعيد لاننا لا نفزع الآن من استخدام كلمة و أزمة » . بل 
نرحب با بوصفها دليلا عل أننامتلك قدرا كبيرا من الحيوية والتوفز . 
وأئنا نعانى قلقا يحفزئا إلى المزيد من التجويد على كل المستويات . 

ولكننى أريد أن أقول إن لدى عقيدة راسخة مؤداها أنئا فى حاجة 
إلى كثير من الإبداع وكثير من القراءة الفاحصة لهذا الإبداع , وقليل ‏ 
إلى حد نسبى ‏ من النظريات . وقليل - إلى حد بعيد س من 
أحمد عبد المعطى حجازى : 


فلتسمح لى يا دكتور حمود إننى أظن أننا محتاجون إلى كثير وكثير من 
النظريات لا لكى نقدم جرد تعريفات أو نتشدق بمفاهيم وأسهاء ٠‏ وبل 
لكى نؤصل أفكارنا » ونؤصل لإبداعنا ونقدئا ذلك pl‏ أرى أن 
عاملا مهما من عوامل الأزمات فى حيائنا هو أننا نفتقد (التأسيس» 
الفكرى فى مجالاتنا الثقافية المختلفة . وأننا نفتقد الفكر الفلسفى فى كل 
عملنا الإبداعى والنقدى على السواء . ولو كان لديئا الأساس الفكرى 
أو الفلسفى (أى النظرى) لاستطعنا بيسر وبقليسل من المشقة أن 
تحده - عل الأقل - كثيرا من المفاهيم النى مانزال على حلاف 
حوها . وذلك لانها - بكل بساطة - نتاج لتيارات فكرية وفلسفية 
غربية , ونحن نتعامل مع هله الثيارات من حلال خوائيمهسا- 
وثمارها » وليس من خلال بداياتها وأصوها . ولذلك فإننا - فضلا 
عن احتياجنا الى المزيد من العمل الإبداعى -فى حاجة إلى المزيد من 


العمل النظرى والتاصيل الفلسفى . 
محمود الربيعى : 


أرجر ألا يكون الاستاذ حجازى » أو أحد من الأخوة فد فهم من 
كلامى أننى أقف ضسد الفكر النظرى . إنى لست ضسد الفكر 
النظرى - بطبيعة الحال - ولكئنى ضد أن نزحم ذهن الفارىء 
بنظريات نشأت وتبلورت فى بيئات أخصرى غير بيثننا ؛ وأنا أقصد 
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بالضبط ما تذهب إليه فى هذه النقطة ؛ فهذا الوضع سوف يخر 
وضع نظرية عربية . 

إننى أريد أن بدأ مما لدينا وأن ثقرأه قراءة مستنيرة مثقفة بكل 
ما أناحته الثقافة العالمية ‏ بطبيعة الحال - » وأن نبدأ فى بناء نظريتنا 
لبئة لبئة من واقع ما لديئا نحن . إننى ٠‏ إذن ء لا أرفض التنظير ؟ | 
وإلا فإننى متفق معك فى كل ما تقوله . 
صلاح فضل : 

أحسب أن هذه القضية حرية بأن تناقش فى ندوة خخاصة عن النقد 
الأدى العربى وصلته بالتيارات الحديثة . 


كمال أبو ديب ؛: 

فى ختام حديثنا أود أن أوضح نقطتين اثنتين . 

النقطة الأولى تتعلق بقضية أزمة المنبج التى نواجهها الآن . لقد 
قلت إن النقد العالمى يواجه أزمة . ليست تقتصر على منهج واحد أو 
اتجاه واحد بل هى أزمة يواجهها النقد العالمى بأكمله . وإن تكن فى 
أبرز وجوهها تشكل أزمة بارزة فى داخل النقد الماركسى على رجه 
الخصرص + ولذلك فإن جهدى الشخصى الآن هو سعى لمحاولة حل 
هذه الإشكالية من هذا المنظور  .‏ - 

والنقطة الثانية مؤداها أننى لا أعتقد أننا فى حالة أزمة (بالمعنى 
السلبى) . إننى أرى أن الإنتاج الشعرى العرى : وكذلك الإنتاج 
الرواثى والنقدى فى العام العرں المعاصر ٠‏ لا يقل فى مستواه عن أى 
نتاج آخر أعرفه فى العالم من حولنا . إن شعراء مثل أدونيس والبياق 
وحجازی يقفرن فى مصاف سائر الشعراء العاليين الذين هم من الجيل 
نفسه . دون أن نشعر بأن هؤلاء طبقة وأولعك طبقة أخرى . 

واسمحوا لى بالطريقة ذائها , أن أقول أننا ننجز عملا نقديا يجاوز , 
فى كثير من حالاته . ما ينجز ف النقد العالمى . وإننى لا أعرف - 
أقول الحق - أننى لا أعرف ف النقد العالمى تحليلات نقدية تقترب فى 
مستوى إنجازها من التحليلات الموجودة فى دراساتي ودراسات عدد 
من الزملاء الآخرين . 
مصدر كل معرفة وكل تأصيل وكل تفوق ؛ فنحن فى مستوى الإنجاز 
العالمى الأن فى كثير من المجالات . 
صلاح فضل : ۰ 

حسل . شكرا للأخوة النقاد والمبدعين المشاركين فى هذه الندوة 
ونرجو أن تتاح لنا الفرصة للقاءات أخخرى فى رحاب القاهرة 


لواف 


أدبو 
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١- ١‏ إذا كان المهج فى تعريفه العلمى . بتمثل فى مجموجة العمليات الى تنتظم فى نسل متدرج , يفضى إلى نتيجة 
ما » فإن إشكاليته تبرز عند صعوبة التحديد الواضح لطبيعة هذه العمليات . أو ترتيبها بالشكل الذى يجمعلها تؤدى 
بسلاسة إلى التتيجة المنشودة . ولا يزال نجاح المنبج التجريى فى العلوم الطبيعية بمثل تحديا مزمنا للعلوم الإنسائية ؛ بيد 
أن الإنجازات اللافتة التى حفقها عدد من هذه العلوم فى القرن الحالى . أكدت ضرورة التزام المناهج العلمية فى 
بحثها . بعد أن تجاوزت مرحلة المشروعية . وأصبحت مطالبة بالتكيف مع إشكالياتها الخاصة .بو 

وكلما كانت الظواهر المدروسة أشد تعفيدا . وأكثر تأبيا على أن مسك بأطرافها مادياً . كانت أدوات بحثها بحاجة 
ملحة إلى التجدد والتحديث . ولا كانت اللغة هى أبرز مظهر لعبقرية الإئسان فإن أرفى أشكاها ‏ وهو الأدب ‏ يعد 
فى ذروة الظواهر المركبة » ما بجمل بعضنا يتساءل : هل ثمة إمكانية لائبا ع منبج علمى فى فهم هذا الأدب وثقده ؟ . 
وهو تساؤل يمئل على سذاجته العقدة الأولى فى منظومة إشكالية النقد الأدى . 

ولكى نقترب من إدراك أبعادها . سنمضی فى تحليلها خطوتين : - 
إحداهما : تأملية . نعتمد على سبر غورها نظريا ‏ بعرض مكوثاها الأولى . ومواجهة مفارقاتها الأخيرة , والأخرى 
نجريبية › نختار فيها نموذجا أدبيا عشوائيا . ونجرى عليه الحتبارا تطبيقيا , بإخضاعه لأهم المناهج التقدية المعاصرة . 
لشرى ما بيهبا من تمايز وتداخل وئلمس فاعلية كلل ما فى الكشف عن النواص المميزة فنيا للنص المختار 4 وفدرتبا 
على اختراق عالمه « وفهم كيفية أدائه لوظيفته الأساسية . ولتبين بعد ذلك مدى ضرورة الممبج . وعمق إشكاليته . 


؟ ١-‏ من أبرز مظاهر النقد المعماصر . وأشسدها خطراً فى سن 
إشكاليته ؛ ball syle‏ فهى لا تننظم فى نسق تاربخى يعتمد عل 
ثموذج التطور والنعاقب الزمنى . كها كان شأن المذاهب الأدبية إلى حد 
ما فى القرون الثلاثة الماضية ؛ إذ تنبثق من واقسم حضارى بعلىء 
الصيرورة > وتتلاحم أطرافها فى الأقطار المختلفة » وئتداحل 
دوائرها ‏ جزليا ‏ فى بعض ؛ لكن نقطة ارتكازها سرعان ما تتمحور 
ى بؤ رة زمنية تشهد مولدها › وأخرى نمثل ذروة ازدهارها وئرهجها . 
وشالثة تشير إلى bes‏ عن مركز الأفق النارجى . ولعل أمثلة 
الكلاسيكية والرومائتيكية وما نلاهما من مذاهب حر شاهد على طبيعة 
هذا النسق المتوالد فى الثقافة الغربية [بداعا وفكراً أدبياً , 


عل أنه بلبغى لا أن نتمثل حقيفة أخرى . وهى أن هذا الوضع فد 
المذاهب . وخضم بعضنا لتأثيرها . فقدث أهم سمتين لهاء رهما 
تجذرها فى الواقع الحضارى المباشر » استجابة لتطرره الداخل 
ومعطيات ذاكرته التاريخية » كما فقدت عنصر التعاقب فى خط زمنى 
مستقيم . فعلقت أمشاجها بنا دفعة واحدة » وتحولت من مذاهب 
تعتمد عل مرتكزات فلسفية متكاملة . ومبادىء نظرية مثنامية . إلى 
بعض الاختراقات الفردية ؛ ole ply‏ المحدودة pil‏ ؛ وعملت كلها 
متزامنة على إعادة ترئيب مجالنا الأدى . ونوجيه إنتاجه , 

وإذا كان بعض مؤ رخى العلرم يرى أن الأحداث والفتوح المعرفية 


Yo) 


صلاح فضل 


الكبرى . خلال تطور أى علم . توقف الثراكم المستمر للمعرفة . 
وتقطع تقدمها البطىء . وتدفعها إلى دخول عصر جديد ؛ إذ تفصلها 
عن أصلها التجريبى . ودوافعها الأصلية . وتلقيها من تعقداتها 
الخيالية . فيتحول التحليل الشاريجى . من البحث عن البدايات 
الصامتة » إلى البحث عن غط جديد من المقلانية . وعن آثارها 
المتنوعة » ما يؤدى إلى وجود حقب علمية يمكن أن تلق ما يسمى 
بالقطيعة المعرفية0١)‏ ؛ فإن بوسعنا أن نؤ كد أن التحول i og pA‏ الذى 
بدأ فى دراسة علم اللغة . وتعداه إلى الأنثروبولوجيا وعلوم النفس 
والاجتماع والاقتصاد والتاريخ وغيرها قد انتهى إلى إحداث هذه 
القطيعة المعرفية فى مجال النقد الأدى فى العام . ئما اذن بحلول حقبة 
جديدة شهدت نحولاً أساسياً فى مبادئه ومنطلقاته » إذ أصبحت تتمثل 
فى حصاد التجربة العلمية ونتنائجها المعرفية فى علوم الإنسان 
والطبيعة . ما لا يرتبط بمجتميع خاص ؛ ولا يقتصر على إحدى 
الأمم ؛ وإن كانت هى التى أبدعتها . أصبحت الأرض ‏ كما نشهد 
الأنقرية صغيرة ٠‏ وإن كانت ظالمة ‘ وأضحى الذى يحرم نفسه من 
ثمار هذه الإنجازات « بأية دعوى يتنسك ما e‏ ۽ دون أن 
يفيل سواه ; 

بيد أن هذه المنطلقات . لا تتساوى فى أهميتها لدى جميع الناس . 
ولا تؤدى بالضرورة إلى التوحيد الألى أو القياسى للنموذج المعر 
المعتمد عليه ٠‏ فاشنجرت منها أفلان منبجية متزامئة ٠‏ ترتضى 
التعايش والتلافح . ونتدعم مقولات كل منها بعمليات التمساس 
والتباين . فهى لا نفتأ تعدل من مواقعها فى حركة جدلية تشف عن 
أعل قدر من الخصوبة والحيوية فى الدراسات الإنسانية ٠‏ بحيث 
يدخل كل إنجاز فى ذاكرة العلم ؛ مهما كان مصدره » ويعكس نجدد 
المسطلحات وعى الباحث بالمثفيرات الحقيقية فى المج » فيتخل 
لصالحه ‏ عن لوثة المذهبية الضيقة . ليطرر معارفه وأدوائه , 


١ - "‏ والسمة الأخرى الغالبة على النقد المعاصر . استقلاله 
الفكرى عن الأدب ؛ إذ أصبح النص tole at‏ جرب عليها الناقد 
أدواته وإجراءاته التحليلية . لكنه لا يستخلص مما مكوناته النظرية 
والفكرية . بينها كان الاديب ‏ فيها مضى ‏ الشريك الأول للنافد فى 
تحليق التيار الفكرى والمذهبى . بل كان هو الذى يمل عليه مبادئه . 
وبضع له المنظومة المذهبية فى أعمال إبداعية كبرى لا يسع الناقد إلا 
bey‏ وكثيرا ما كانت مقدمات بعض هذه الأعمال بمثابة بيانات 
متبلورة تعلن تأسيس المذاهب,كما حدث فى مممل التبارات التى سبقت 
منتصف القرن الحالى . وقد لمح «إليوت» ببصيرته النافذة بداية هذا 
التحول فى علاقة الأدب بالنقد عندما قال دإن نمو النفد مظهر من 
ple‏ نمو الشعرء وثمو الشعر مظهر للتغير الاجتماعى . ويبدو 
أن اللحظة الحاسمة فى ظهور النقد (أى استفلاله) هى تلك التى لا 
بصبح الشعر فيها تعبيرا عن عفل الشعب كله؛ . 
ويتركز التحول الجذرى . فى منظور النقد . منذ ذلك التاريخ . فى 
استقفلاله rl‏ عن ws‏ ؛ واعتماده عل danas‏ تحليلية 6 
ومنطلقات علمية . ترتبط بتطور العلوم الإنسانية ٠»‏ وتصلح للتطبيق 
على أى إبداع أدى دون تمييز فى الزمان والمكان . لم تعد إشكالية النقد 
اختلاف المهاد الأيديولرجى لكل مذهب . وسهولة محاكمة الأديب 
برصد مخالفته لغيره ٠.‏ بل أصبحت تكمن فى ضصرورة ثفادى تسليط 


YoY 


أيديولوجية الناقد على الأديب . من خلال دخوله الماهر فى لعبة الدلالة 
بالتأويل البعيد . وحتمية حفاظه على قدر من الحياد العلمى فى موقفه 
من النص » دون إغفال متعمد لسياقاته المتعددة . 

وقد نجم عن ذلك أن الأدباء أصبحوا يشعرون بأئهم غرباء عن 
الدار وهم أصحأا » أصبحوا لا يفهمون أعمالهم وقد ترجمت إلى 
أشكال هندسية أو معادلات رياضية » فانبه لمو الحركة النقدية إل 
المراكز البحثية فى الحامعات والأوساط الأكاديمية » تكونت فى العام كله 
أرستوقراطية نقدية مغلفة » وسقط حاجز من التباعد بين المبدعين 
والباحثين والقراء » وساعد fo‏ ذلك تغيير ‏ على مستوى el‏ فى 
الوظيفة النقدية ؛ فلم تعد مهمة الناقد إصدار الاحكام التقييمية 
المباشرة . لقد مل عن دور المعلم الذى يصحح التجارب eas‏ 
بقياسها على حملة مبادىء أيديولوجية أو بلاغية مسبقة ‘ لم يعد بوسع 
الأديب أن يتوقع حصوله عل الدرجات النبائية وجوائز المجد الففى 
عقب كل بحث نقدى . ا يعد الاعتراف النقدى هو «الدمغة» الى 
تضعها مصلحة الموازين عل القطعة الذهبية فتجعلها ذهبا » فإذا ل 
نوضع فقدت قيمتها وإن ل تتغير طبيعتها . لقد تنازل النقد المعاصر - 
طائعا ‏ عن عرش التقييم ٠‏ واثر تأجيل الحكم فى قضايا الأدب . ومد 
حلقات المداولة والنظر إلى ما لا نباية ‘ لكن كثيراً من الأدباء al aly‏ 
ينتظرون عل باب المحكمة . والحياة الأدبية مازالت تطالب tla‏ + 
وهنا يكمن طرف من إشكالية النقد المعاصر . فهو يحاول التفهم 
دائما » ويبغى foul‏ عن السلطة > ومجترم حمرية ة المبدعء ولا يريد 
التورط فى بيعة أحد ؛ ولكنه مع ذلك لا يستطيع أن يمضى بعيداً فى 
زهده واستقلاله . فالقيمة . بالمعنى العميق للكلمة ؛ لا تنفصم عن 
التأوبل 6 وفهم الشعصر تصور لعا صسره الأساسية 2 والقيمة 
الصحيحة › تولد من الفهم الصحيح عل حد عبارة «ويليك» Iain.‏ 
نظرنا إلى التفسير عل أنه هدف النقد » ولمرة التذوق » فلا معدى لا 
عن ربطه بالقيمة » أى بمصدر المعان . لا بالمعانى قائمة بذاتها . . . 
ونحن نزعم أن النقد بمكن أن يكون علما . ولكن بغير المعنى الوضعى 
التجريبى للعلمية » وذلك إذا اعتمد التذوق . الذى يشتمل عل 
الإدراك والتجربة الجمالية معا » (SCM ead Leta‏ يفول شكرى عياد 
d‏ أحدث دراساته . إلا أن مفهوم التذوق لديه ذو صيغة ة صوفية أكثر 
منها علمية » ويمتمد علل أحلاق الناقد لا عل دقة المج . وكان 
«فوكيما» بقول : «على كل نظرية أدبية أن نقيم طبيعة الدراسة العلمية 


فل ررر الل yS‏ 
وأحکامه» 


Gael a coll‏ الحديثة » كبا يقول فراى . الذى يستشهد ببعض 
مشاهد مله شکری عباد نفسه ٠‏ «ينبغى أن تنبت من الفن الذي 
تعالجه . وأول ما يجب أن يفعله الناقد أن Wow sé ot. Gall Las‏ 
استنباطيا لحقله الخاص . ويد ع لمبادئه النقدية أن تكون نفسها بمعرفة 
هذا الحقل»”" . على أن هذه المبادىء ليست ثابتة . بل هى فروضص 
علمية متنامية متغيرة ٠‏ وهذا amy‏ إشكاليتها وبعدها عن القيمة 
a Ke Se‏ ؛ فى بدابة الدعوة إلى علمية النقد . 
نصوره لطبيعتها Lely : abe‏ نضع المساديء المحددة ٠‏ ونوسم رفعتها 
دن المدروسة . فإذا اقتضت المادة مزيدا من نكييف 


المبادىء أو تعديلها مضينئا فى هذا النبج . ومن هذا المتطلق فإن 
نظرياننا نفسها تيب أملنا نسبيا ؛ كما بجحدث فى كل علم » إذ أن هناك 
اختلافا بين النظرية والمعتقدات . ولا يوجد علم ثابث 6 وحيوية أى 
يستبعد من أحطاء , 

ولفد كان تى النقد لمذهبية الأدب ‘ وإطلاق أحكام القيمة عليه » 
من المراحل التى يجهد فى تجاوزها خلال مسيرته العلمية الشائكة . 


١- 4‏ وربما كان التجسيد البين . لإشكالية المناهج النقدية 
الحديلة » يتمثل فى لغتها التى تعتبر أبرز نجليات القطيعة مع عادائنا 
التعبيرية المألوفة ‘ wl‏ تعتمد عل التكرار والعفوية . فلغة النقد 
المعاصر تخيب ظن المتلقى المترفب للائماط الإنشائية السائدة . وإذا 
كان النقد يتقدم تدريميا فى معرفة الظواهر الأدبية ۽ باستحداث 
الأدرات والمنامج المرهفة » ويستوعب معطيات علمية عديدة ؛ فإنه 
قد يستعير بعض مصطاحاتها دون توضيح لإطارها المرجعئ . مما قد 
يؤدى إلى سداخل ot‏ ؛ والغموض . وقد يستطلاء كلمات 
جديدة . م نحفظ تعريفاتها . ول تتحدد بالتكرار مدلولاما . كا قد 
ينح و إلى العالمية والقفز عل حمواجز اللغات القومية . وكسر تقاليدهاى 
الصياغة لتوحيد مقولاته ومفاهيمه . 

إن النقد يمثل تكنولوجيا الادب , وقد تطور من الأنماط اليدوية 
البدائية إلى Ast‏ أشكال المعرفة تقدما وتعقيداً , وحملت لغته عبء هذا 
التعقيد ؛ إذ إنها لغة منقسمة على ذاتها ؛ إنها نصف لغة أخرى . فهى 
علمية وأدبية معأ . وكا بقول أحد أعلام هذا النقد الحديث . 
وأصعبهم لغة » وهو «بارت» » إن علم الأدب لا يمكن بأى حال أن 
تكون له الكلمة الأخيرة عل الأدب . والمعضلة الجوهرية فى تقديرى 
ليست هى نظرية علم الأدب » بل هى لغة علم الأدب . . إن الحركة 
العميقة للنافد تثمثل فى تمحطيم اللغة الواصفة . وذلك استجابة 

لمقتضى من مقتضبات الحقيقة . فالكتابة لا تستطيع أن نكون فى نهاية 
التحليل مرضرعية , لأن الموضوعية ما هى إلا متخيل من بين 
متخيلات أخرى . واللغة الواصفة العلمية هى شكل لاستلاب 
اللغة « وإذن يجب انتهاكها . وذلك لا يعنى تحطيمها . وفيا بخص 
اللغة الراصفة النقدية . فإئنا لا نستطيع أن نقبلها إلا بإقامة نوع من 
التشاكل بين لغة الادب والمْخطاب عن الأدب:* . 

فصعوبة النقد الحديث فى لغته من أهم نجليات |شكاليته . وهى لا 
تفتصر عل لغة دون الاخرى , لأنها لصيقة بدرجة تعقيده » وطرحه 
للأسئلة الحديدة التى تحاول فض أسرار الإبداع وتشريح النص ‘ حل 
الساعة وتركيبها ومعرفة كيفية فياسها للزْمن بدلا من الاكتفاء بقراءة 
نتائج هذا القياس . 


١- © ٠‏ عل أن السمة المشتركة الأخيرة . النى جمع بين كل 
المناهج النقدية الأن . أو بين معظمها على الأقل فى هذا العصر . هى 
أنها جميعا تبحث عن أبنية العمل الأدى ‏ كى تعثر عل دلالته » 
وندرك كيفية فيامه بوظيفته . وهنا يكمن الملمح الأخير من 
الإشكالية 4 الذى نود الانتقال بعده إلى اللموذج التجريبى 4 
ويشرح مفكر لغوى ناقد طبيعة هذا الملمح بقوله : إن الباحثين فى 


نص شعرى 


الأدب قد اقترفوا خطا جسيا من الوجهة النظرية ‏ عندما أحذوا 
من علم اللغة مصطلح البنية بشكل سطحى دون ثقافة لغوية 
حقيقية . فعزلوه عن جهازه . فمنذ «سوسيير»ومهمة عام os dell‏ 
فى أن يميز فى محتلف الوقائع اللشوية الأبئية المناسبة ؛ أى ذات 
الوظيفة . وإذا كانت هناك جدوى من استعارة مفهوم البنية فى النقد 
الأدى فهى تتوقف على إدراك هذه الحقيقة : وهى أنه ليست كل الأبئية 
gil‏ يمكن اكتشافها فى العمل الأدى مناسبة ؛ أى ذات وظيفة فنية 
وجمالية فى الأدب . فالبنية المائلة فى الرواية مثلا يمكن أن تشير إلى شى ء 
فى عملية الإبداع . أوفى سبرة المؤلف الذاتية . أو تضي فإلينا 
معلومات عن قصده أو ما كان يشغله . وقد تكون هناك بئية أخرى 
ذات وظيفة تاريخية أو اجتماعية أو نفسية » أو متصلة بتاريخ الأدب 
والثقافة . لكن التركيز عليها لا يقدمنا كثيرا فى مال تأمل العمل الأدبي 
فى حد ذانه . واكتشاف دلالته . مالم نيرهن على أن هذه البنية , 
الإبداعية أو الاجتماعية ٠‏ تسهم أساسا فى خخلق التأثير الفنى عل 
القارىه ؛ أى مالم تتصل بوظيفة الأدب Opi Shad‏ 


١‏ - ۲ ولكى نتين ذلك عمليا . فلنقرأ معأ أول مقطوعة شعرية 
غزلية نجدهاف الشوفيات . حتى نستسروح طرفا من عبق 
الشعرالمحبب › ونستعيد بعض محفوظاتنا الأثيرة 6 وتمارس لونا من 
النقد التجريبى eel‏ + وهو نمودج اخثرناه عشرائيا . لأنه أول نص 
غزلى فى الديوان . يقول شوفى : 


والغوان 2 يفرهن الششساء 
آتراها تناست اسمىّ لا 

opts‏ فى غرامها الأساء؟ 
إذ رأننى تميل عنى كأن لم 

نك بينى وبيهها أشياء 
نظرة فابتسامة penned‏ 

نكلام فموعد فلقاء 


يبوم كنا ولا تسل كيف كنا 
تنتهادى من افوى ما نشا 
رعبنا من العفاف رقسيسب 
ttl ef‏ 
جاذبكثنى لوں المصى وفالت 
أنعم الئاس أببا الشسغراء 
فائقوا اله فى قلوب العذارى 


al الأهفو‎ 


فالعذارى فلوسن هواء 
أخد البيث الرابع فزاد فوله : 


ver 


سلاح فضل 
نفراق بک ون نيه دواء 
أو ضراق بكون فيه السداء" . 


وسأحاول أن أتشرب من هذا النص الصغير , بإيجاز فى ثلاث 
حركات . تمثل أهم الالجاهات المہجية فى نقد الشعر على المستويات 
الاجتماعية والنفسية والبنيوية . لنتبين كما قلنا ‏ قدرة كل منبا عل 
اختراق عالمه . وكشف بنيته الدالة » وتحديد شعريته ولنبرز إشكالية 
هذه المناهج فى تراكبها وخصوبتها . 


؟ -7 عل أن هذه المقطوعة لها حكاية توائر الحديث عنها ٠.‏ وهس 
تمثل مهادا تاريميا لها . وينبغى قبل أن نشرع فى تحليلها أن نسمع 
لشهادة شوقى حوفا . فى مقدمة طبعته الأولى للشوقيات إذ يقول : 

وفرعت أبواب الشعر . وأنا لا أعلم من حقيقته ما أعلمه اليوم ٠‏ 
ولا أجد أمامى غير دراوين للموق لا مظهر للشعر فيها » وفصائد 
للاحياء يحدون فيها حذو القدماء » والقوم فى مصر لا بعرفون من 
الشعر إلا ما كان مدحا فى مقام عال, . ولا يرون غير شاعر الخديوى 
صاحب etal!‏ الأاسمى فى البلاد . فمازلت أنمنى هذه المزلة . وأسمو 
إلبها على درج الإخلاص فى حب صنعتى 6 وإتقانها عل قدر 
الامكان > وصونها عن الابتذال » حنى وفقت بفضل الله إليها . ثم 
طلبت العلم فى أوربا فوجدث فيها نور السبيل من أول يوم » وعلمت 
أن مسئول عن تلك اخبة التى يؤنيها الله ولا يؤتبها غيره » وأن لا 
أؤدى شكرها حتى أشاطر الئاس خيراتها التى لا نحد ولا تنفد . وإذ 
كنت أعتقد أن الأوهام إذا تمكنث من أمة كانت لبافى إبادتها 
كالأفعوان لا يطاق لقاؤه . ويؤخذ من نلف بأطراف البئان . جعلت 
أبعث بقمائد cual!‏ من أوربا ‘ مملوءة من ججديد ا معانى ۽ وحديث 
الأساليب بقدر الإمكان . إلى أن رفعث إلى الخديوى توفيق قصيدن 
التى أقول فى مطلعها : 


وکانت المدائح الخديرية تشر يومئل فى الحربدة الرسمية » وكان 
بحرر هذه أسناذى الشيخ عبد الكريم لمان » فرفعت القصيدة 
إلبه ٠‏ وطلب منه أن يسقط الغزل وينشر المديح ١‏ فود الشبخ لو سقط 
المديح ونشر الغزل ؛ ٹم كانت التتيجة أن القصيدة برمتها لم تنشر . 
Ub‏ بلغنى امخبر لم يزدن علما بأن احتراسى من المفاجاة فى الشعر الجديد 
دفعة واحدة إنما كان فى محله . وأن الزلل معى إذا استعجلت:!* . 

فتاريح هذه القطعة إذن بعود إلى عام 1841 تقريباً ؛ أى أن شوقى 
NAMA)‏ = ۱۹۳۲) لم يكن قد جاوز حيلئذ الخامسة والعشربن من 
عمره , وكان نزيل فرنسا . بين باريس وموثبليه ٠‏ وهى قطعة من 
فصيدة مدحبة ضاع شطرها الثان عمد! , فلم يثبته شوقى فى ديواله ؛ 
dy‏ بعر عليه جامع الشوفبات المجهولة . الذى رصف هذا الجسزه 
البق معنا فائلا : دهى قلعة فذة . قائمة بذاتها » ليست من نوع 
الغزل الذى يسبق المديح . هى أبيات حب وتشبيب . ونفحة باريسية 
يكاد يفرح شذاهاء!"» . 


النشاء 


ومع of gr Jp ol‏ هله القطعة كانت ممعنة فى التجديد فى 
ef‏ 


معانيها وأسلوا » وأن رفضها كان من قبيل ما نسميه اليوم صدمة 
تمثيلها له . إلا أننا نضم هذه الإشارة التاريمية شهادة أخرى للأمير 
شكيب ارسلان فی کتابه «شرفی أو صدافة 0 سنة» إذ يقول 8 

درل alc!‏ لقائنا الأول 6 d (A4)‏ باریس ۽ كنا نتذاكر حول 
أمور كثيرة › ولكن أهم حدبث كنا نخوض فيه هو الشعر ؛ ركان مم 
vl‏ ديوات wel‏ 6 وکان حفط مله 3 ولاشك أنه انطبع 
عليه" » ومعنى هذا أن قطعتنا لم تك نفحة باريسية خخالصة . بل 
كانت أيضا من آثار المرحلة «المتنبية عند شونى . وهى سابقة عل 
مرحلة اكتشافه للبهاء زهير » ووقوعه لى أسر البحترى , وهذا مالم 
تتعرض له الدراسة الثاريمية حتى الآن , فولاء هذه القطعة الشعرى ن 
يكن للأدب الفرنسى وإن كتبت هناك ؛ وإنما هى حاكاة عصرية 
لغزلياث المتنبى التى لا تعبر عن حب حفيقى ولاوجد بالمرأة وذهول فى 
عشفها ء بقدر ما كانت مراسا شعريا قويا يدل على افشانله 
بالحمال : وقدرئه على تجسيد مظاهره ٠‏ 

وفتنة شوقى هنا . فى إطار هذه البيانات التاريمية المحددة ٠‏ التى 
وإنها بنموذج الحياة الفرنسية التى تتمتع فيها المرأة بحرية الملاقات » 
وهى الحقيقة البادهة النى كانت نفجا الشرقى عند وفوعه فى الغرب ٠‏ 
وارتطامه بواقعه . فالنصس برسم لنا صورة تنشمى إلى مط الحياة 
الفرنسية فى نجاية القرن الماضى . وربما كانت تمثل نموذجا تنطلع te]‏ 
الطبقات الارستوقراطية المصرية المولعة بتقليد الحياة الفرنسية 
واحتذائها . بل والتحدث بلغتهانى معظم الاحيان . فهى فتاة تعشى 
المجتمعات ٠‏ وتلتفط كلمات الغزل والثناء برشاقة ؛ وتشبك مع 
بعض مرسليها فى مودة تخضع لترتيب منظم » وتنتهى إلى لون من 
Sy!‏ المحكوم بالعفة ؛ إذعانا فيم الشرف والفضيلة . ولكن هذا 
الهرى لا يلبث أن يجمح ويتقلب ٠.‏ فالفتاة حسناء . والمجتمسع 
مفتوح › والإغراء متصل »> فيصيبها الغسرور . وتتعدد علاقاتها » 
فتتجاهل صاحبها الأول » فيضب برفة باريسية عليها » وينهمها بأنها 
ھی المخدوهة 3 d‏ وسط يتناول re‏ التديعة والتامر مل المسشرى 
السياسى ؛ والعلافات الشخصية ؛ وينكر عليها حسنبا » فهى مرد 
غانية مغرورة فى مغامرة عابرة , 

بهذا الفهم المضمون للنص نتعرف على موضوعه ٠‏ ونضىء بعض 
ما يشبر إليه فى الواقع التاريخمى للبيثتين اللتين كان يتحرك بينههما الشاعر 
فى شبابه . ولنمط العلاقات امائلة بين أطرافها . القائم على اقتناص 
اللذة » ومداراة الأحرين وخداعهم > وادعاء الطهر حضرعا للقيم 
السائدة دون صدق أو إحلاص » ويمكن أن ربط كل ذلك بأحلاقيات 
الطبقة التى يعبر عنها . وثمعن فى التحليل حتى ندرك طرفا من ر بتها 
للحياة اعتمادا على هذه المقطوعة الشعرية ؛ بل بمكئنا أن نتخل هذه 
القطعة كشهادة على عصرها , ونوع الحب فيه . بالرغم مما يقوله 
شوثى عنبا . ونستحضر لذلك توظيف شاعر اخر لها لتوضيح المفارقة 
الزمان أقام رعيه بالمتغيرات العصرية على أساس الاختلاف مع 
شوفى ‘ إذ يقرل : 

} الحب يار فيفتي ‘ قد كان 


فى أول الزمان 

بخضع للترئيب والحسبان 

دنظرة . فابتسامة , فسلام 

فكلام ‘ فموعد » فلقاء» . 

اليوم با عجائب الزمان ! 

فد يلتفى فى الحب عاشفان 

من فبل أن يبتسما . 

الحب فى هذا الزمان يا رفيقتى . . 

كالحزن ‘ لا يعيش إلا alas‏ البكاء 

أو id‏ الشبق . 

الحب بالفطائة اختئق10) . 

ولن نمضى فى قراءة نص عبد الصبور . لأن الوسيلة المجمدية 

لذلك , لن تكون الممبج الاجتماعى ولا التاريمى الذى يبحث عن 
أبنية الوعى ‏ بل منهج التناص الشيق الذى يعثر عل أبنية الشعر 
ويبحث فى ثتراكبها وتولداتها وخضوعها لحدلية الحضور والغياب , 
ونعود مسافة جيلين إلى مقطوعة شوفى لننذكر غنائيتها الفذة الآسرة . 
ولتتساءل هل استطاع هذا المنبج الاجتماعى أن يلج بنا عالمها الشعرى 
الخخاص ؟ 


۳ - ؟ فإذا انتقلنا إلى المستوى النفسى فإن التحليل ينطلق عندئذ 
من تحديد أولى لمركز الثفل فى الفصيدة » عل أساس أنه إحساس 
الشاعر المتضخم بذانه » ونرجسيته المحورة ٠‏ أو المعوضة المنقولة . 
واستطالة مرحلة المرأة الطفولية لديه . 


ويمكن حينثذ أن نعتمد من النص ذاه على المؤشرات التالية :- 


(1أ) ليس الحسن (Sam‏ يقدمه الشاعر ‏ حقيقة مادية منجسدة فى 


الخارج ٠‏ بقدر ما هو كلمات ثناء وإطراء شعرى ‘ فالشعر هو خالق 
الحمال b‏ ومن ثم ينبغى أن يكون مولاه . والحسناء الى ميل عن 
St po Lali‏ لرب نعمتها وسيد جماها . وتكسر بغرورها زهوه 
ونرجسيته المركزة فى شعره . 

(ب) قد لا يؤله أن تتناساه كشخص ., لكنه لا يغفر لها أن نتناسى 
اسمه وشهرته » بل وتنازعه هذه الشهرة عندما تتكائر فى غرامها 
الأسهاء . إنها بذلك تنتقل من موقف الصنيعة إلى موقف الند 
المنافس . تسلبه مجده . وتسرق عرشه . 

(ج) يلعب الكلام ‏ فى منظومة الحب ‏ دورا رئيسيا ٠‏ فهر 
الذى يمول العلاقة من سلبية إلى إيمابية , من نظرات وابتسامات . 
إلى مواعيد ولقاءات . إنه سحر الكلمة . خاصة عندما تكون 
شاعرة ؛ إذ تصبح هى الفعل . 

( د) بتلبس الشاعر بحالة «عمرية ربيعية؛ عندما يصبح هر 
المطلوب . العصى الثوب . هو المعشوق لا العاشى . لا باعتباره فردا 
أو ذائا . وإنما بانتمانه لهذه الفئة ؛ فثة الشعراء ؛ فهم الئاس . 
والآخخرين ليسوا بشرا . وهم القادرون على اللعب بقلوب العذارى ٠‏ 
وهى هواء يتنفسون ذرائه ٠‏ وتلك ذروة النرجسية الشعرية فى اححتزال 
الأحرين ؛ i>‏ التحديق فى مراة الشمر المطولة للاحساس 


نص شعرى 
بالذات . وقد بمعن الباحث فى هذا المنطلق فيلتمس تعزيزاً له فى 
أعمال شوفى المتأحرة ‘ خخاصة تلك التنى تدور بأسرها حول الحب 5 
فيتخذ مسرحيته «مجنون لبل» دليلا مرجعيا عل ذلك » وصصدئذ 
ينتهى - بقراءة مكثفة ‏ إلى تحديد «دينامية» فعلها الدرامى بأنه هر 
الشعر » باعتباره محرك ليل لحب فيس ؛ ومحرك فيس للتشبيب بليل ٠‏ . 
حنى لو أدى ذلك إلى فقدها كحبيبة . وهو سر عداء منازل له » وممرك 
ورد للافتران بليل ٠.‏ وسبب تقديسها وعدم مساسها ؛ 


نشعرك بائيس أصل البلاء 
لقبت به وبليسل 
كساها Yow‏ فمعقتها 
فلم التقينا كسافا جلالاً 
إذا ‏ جئلتها لاثال الحقوق 
تل قداستها أن ألا" . 


الشعر لا الحب ‏ فى مجنون ليل هو المسثول عن حياة الأبطال ؛ 
وعن موتهم أيضا . فإذا عدنا إلى مفطوعتنا وجدنا أن النرجسية 
المعرضة فيها قد انضمت إليها حالة نفسية أخرى جملت لها مذاقا 
خحاصا » ففد كتبها الشاعر وهول فرنسا 5 وجعلها تصديرا لمدحية فى 
الخديوى توفيق ؛ وأراد با شعوريا , كا يحدئنا هو نفسه , أن يبتددع 
لونا من التجديد المحدث فى الغزل التقليدى عل المدحة مقبدولة 
مستساغة » لكنه ‏ وهو يفعل ذلك . كان أول من يدرك زيف 
موقفه ‘ فإما أن يكورن شاعرا صادقاً ٠‏ مثل هؤلاء الشعراء الذين يقرأ 
لبعضهم , ويلتفى ببعضهم الآخر على مقاهى باريس , وعندئذ بتعين 
عليه أن بجر أطماعه وولعه بلقب شاعر الأمير الذى أحرزه فيسل 
سفره . وإما أن يتنازل عن شىء من صدقه وأصالته وحداثته ليحقق 
فى المدبح طرفا من الحظوة والشهرة . وقد لأ لحل توفيقى ملفق ؛ 
جعل المقدمة لنفسه والخثائمة لممدوحه ؛ وهر حل الشاغر العري 
التقليدى الذى لم يذهب إلى باريس » ولم ير غير الشعر العرى . لكن 
نفس هذا الموقف نفسه لم يلبث أن انتهى به إلى إسفاط حالته كشاعر 
على عبارته الغزلية . والإسقاط ‏ كا يقول علماء النفس ‏ عملية لا 
شعورية يحمى الفرد نفسه فيها بإلصاق عبوبه بالغير . ربصورة 
ONES‏ فهو يجمدع نفسه بهذا الحل . مثله فى ذلك مثل تلك 
الحسناء النى نتعرف عليها من أول كلمة افتناحية للقصيدة بأنها 
مجدوعة . ومهما كان وعى الاطراف الأخرى ببذه المندعة فقد أحست 
السراى بشفافية الإسقاط . فأمر الخديوى بنشر المدحة دون الغزل , 
وعز على محرر الجريدة الرسمية أن يضحى بأهم مافى القصيدة . رما 
لمشاركة الشاعر وجدانيا فى الخداع ونواطئه معه ٠‏ وانتهى الأمر بتعطيل 
النشر لكلا الجزأين , أى أن الخداع الغزلى قد اصطدم بمستوى الخداع 
السياسى وتكشف فيه . 

هل ينجح هذا المنظور النفسى , مهم| بدث طلاوئه . فى الكشف 
عن شعرية المفطوعة النى نحن بصددها ؟ أعتقد أننا يبغى أن تعلق 
الإجابة على هذا السؤال حتى نجرب منبجا ثالثا وتختبر فعاليته هو 

الآخر فى تفجير النص وكشف حالياته ‘ ونفسير أعرض مساحة منه i‏ 
فى حديد كنه اللذة التى نشعر بها عند قراءنه » فقد ندرك نرجسية 
الشاعر . وإسقاطاته ء ودورها cl d‏ شعره 6 لكن ذلك - فيا 


aa 


الضلالا 


صلاح فضل 


نحسب س لن يكون العامل الفعال فى قراءئنا له بشكل يفسر طبيعة 
تأثيره فى نفوسنا . كما أنه لن يصبح السبب الحاسم فى تحديد قيمته 
الفنية , 


١‏ - ۳ فلنحاول إذن أن نعثر على أبنية الدلالة فيه » ونختبر مدى 
سيطرتها على مستويائه المختلفة . 

وبوسعنا أن نتبع أحد مسلكين لذلك ؛ فإما أن نمسك بطرف 
الخيط . القصصى ؛ وهر ذو نسق سياقى متجاور . ونقيس علاقته 
المتوئرة بالمستوى الغنائى الاستبدالى . أو نحاول توضيح دور اللموذج 
الشنائى فى إنتاج الدلالة الشعرية . ونتبين مدى فاعلية التكرار الدلالى 
فى هذا الصدد . على أن ثمة وشائج قوية تربط بين المسلكين › 
وتوشك أن ندرجهما فى نباية الأمر فى نموذج تركيبى موحد . 

ولنتذكر قول «جوليا كريستيفاء : «إن النص الشعرى بحفسر على 
سطح الكلام خبطا عمودياً » يبحث به عن تماذج الدلالة التى لا 
تذكرها لغة التمثيل والتوصيل . وإن أشارث إليها ؛ هذا الخط يقيمه 
النص بقوة عمله فى صلع الدالء“' . 

وإذا كان الترئيت gal‏ والمنطقى هو الذى يسود عادة فى البية 
القصصية . بحيث تبرز العلاقة السيبية بين الأحداث » فإن شوقى 
بدأ روايته بالكلمة المناسبة وهى وخدعرهاء ؛ فمنل أن خدعتث عن 
نفسها تلك الحسناء تنكرت للشاعر ؛ وأصاببها الغرور ؛ تناست اسمه 
وأخذت تنجاهله . كأن لم يكن لها ماض معه . فالابياث الثلاثة الأولى 
تمثل مرقف الشاعر iad‏ الكتابة ۽ رهی الرحدة الأولى J‏ القص 1 
والأحدث زمنيا . أما الوحدة الثانبة فتستثار عند ذكر مسا كان بينبا 
وبينه ؛ إذ يسشتحضر الشاعر تاريخها معه من البدايه فى الأبيات الخمسة 
التالية فى تسلسل زمنى وسببى , ويئتهى إلى ما يشبه الاعتراف بأنه كان 
أول من غرر بها عندما أخذ alge‏ ال موى معها كلاما كحصديث 
الشعراء . ما فجر فيها غريزة الأنثى . فاتبمته بأنه لم يق الله فى قلبها 
كعذراء تصدق ما بقال » وترى فيه مرحلة للحب الفعل . ولا تدهش 
بعد ذلك لأا هجرنه ١‏ وانتهت الأقصوصة الشعرية للفتاة 


المخذوعة . 
بيد أننا نلاحظ على هله البلية القصصية ‏ كدال . عدة أمور 
ay‏ 6 من أهمها و 


)1( ليس فى وسع شوقى أن يتنازل بسهولة عن عادانه المزمئة فى 
تضمين الحكم والامثال ؛ فهو وربث الشعر العربن المولع بالمثل 
السائر : ومن ثم بقطع نسيج الغص و المطلع والختام ليؤ كد استثماره 
الأمثل هذا الراث الحكمى ! فبعد أن كان يتححدث عنما فقظ ؛ تلك 
الحسناء . لم يطق صبراً على شعره أن جخلوهن التعميم الممثل . فختم 
المطلع بمثله السائر ووالغوانى بغرهن الثناء» ؛ نما يولد لدى المتلفى 
للفطعة الغائبة شعور الارتياح للإيفاع الخطاي . وإن احتك ذلك 
منعارضا مع طبيعة الفص الى تنفر من استخلاص المغزى PAE‏ 
الباشر لكل حدث وصيافته فى جمل مطلقة . كما أنه خثم المقعلوعة 
كلها بعبارة مشاببة وإن كانث عل لسان غربمته «فالمذارى قلوسن 
pn ttle‏ يجسد لدى المتلقى ip‏ أخرى | الارتياح والااستجابة 
الغنائية للايتاع الخطاي . 

nT! (wy)‏ الثانى أنه . وقد أدرك بيت الفصيد فى مقطوعته . لم 

1۵٦ 


يلبث بعد أن فرغ منها أن انتزعه مرة أخرى من سياقه » فأخذ البيت 
الرابع فزاد قوله :- 

نظرة نابتسامة فسلام 
يكون فيه دواء 
أو فراق يكون فيه الداء 


فحاول اختزال انقصة غنائيا فى بيتين بجريان ‏ أيضا. مجرى 
الأمثال . ويصلحان نموذجا للتعبير عن كل أقاصيص الحب منذ أدم 
وحراء حنی الآن . وقد أغرئه بذلك قدرته الغناثية الفذة فى التكثيف 
والتتابع » دون أن يعبأ بكسر الوهم التصصى وتبخير أثره . فشوفى 
هو الذى خدعنا قصصيا . وإن كان قد أشبعنا غنائيا , 

(ج) الملاحظة الثالثة تتصل باحتدام التوثر بين موذج البنيتين 
القصصية والغنائية , فالمقطوعة كلها تنحو إلى التعبير المباشر الذى يكاد 
بخلو ماما من أى أثر للمجاز والتصوير . فحتى العبارات التى يمكن أن 
fee‏ نتوءات تنصويرية دكث وسوبت بغيرها : فالتشبيه فى قوله دكان لم 
نك بينى وبينها أشياء؛ تشبيه لفظى ممسوح لا تقوى الآداة على رفعه عن 
val‏ الواقع « وعبارة «نتهادى من الهوى ما نشاء فقدت محمازيتها 
وأصبحث ناعمة ملساء . وكئاية وجاذبثى ثوى العصى» تغلب عليها 
الإشارة القصصية . فالقطعة إذن ذات أسلوب قصصى . ولكتها بعد 
ذلك تمثل صورة شعرية كلية 6 يتم التقاطها بحيث تقوم فيها وحدات 
القص بوظيفة المجاز فى تكوين البناء الخيالى للصورة الشعرية ؛ 
وضمان تأثيرها الجمالى ؛ أى أن خطها العمودى يتجاوز لغة التمثيل 
بقوة عمله فى صنع الدال . 


نلقاء 
ففراق 


۲ - ۳ أما المسلك الثاني للعثور عل البنية الدالة فى هذه القطعة 
الشعرية » فيمكن أن نلج إليه من مدخخل الثنائية القائمة بين مجموعتين 
من الحقول الدلالية وتكرارها . ويشمل الحقل الأول مفردات الغداع 
والغرور » والتناسى والتجاهل (نميل عنى كأن لإ . .) نما يعد الجامع 
المشترك فيه الاختلاف بين المظهر والحقيقة . بينها يضم الحقل الثان 
حملة أخرى من المفردات ٠‏ مثل النظرة Ul I,‏ والسلام والكلام 
والموعد واللقاء » والتحاب والعفة والمعاناة , والجامع المشترك بينها 
اثفاق المظهر والحقيقة . والتضاد بين الحقلين يلخص التضاد بين 
الزيف والصدق . وعالم الزيف هو عالم الآخرين ٠‏ بينما عالم الصدق 
هر دنيا الشاعر . أما هى فقد كانت تقع فى عالم الصدق مع الشاعر 
حتى فتدت وخضعت للغراية . مثل أمها حواء . فجذبت ثوبه 
العصىّ . فى مشهد يوسفىّ . كما كان يحلو لشوقى أن بشول . 
وننافضت كلماتها بنشدان التقوى . وهى تبغى المعصية . فسقطت فى 
جحيم الأخرين ٠‏ وبقى شوفى وحده فى جنة الشعراء . 

فإذا ارتقينا فى البحث عن هذا اللموذج الثثائى إلى مستوى الجملة 
الشعرية 5 وجدناه مرثبطا بعمليات الوزن والتوازن الدلالى والإيفاعى 
فى كل بيت عل حدة . وفى القطعة بأكملها فى خخاتمة المطاف , فالبيت 
الأول مثلا يتكون من شطرين متوازئين . لا موسيقيا فهذا بديبى 
وضرورى , بل دلاليا أيضا . فالخداع يقابل الغرور . والحسن سمة 
الغوان 5 J sally‏ هو الثناء . والبيت الأخير مكون من حملتين أيضا ¢ 


لكن الجملة الثانية تتوالد من الأولى دون أن نكررها . فتقلب الحزه 
الأخير من الجملة الأرل J)‏ فلرب العذارى/ فالعذارى (ony‏ 3 
نلتحم بكلمة القافية (هواء) النى يترنب عليها طلب التقوى فى الطرف 
الأول من البيت . أما الأبيات الوسطى ى القطعة فكلها تتكون من 
جملة واححدة تشطر نصفين , فهناك إذن عل مستوى الجملة ثنائية بين 
المطلع والختام من ناحية ly‏ الوسطى من ناحية ثائية » وكأنها 
نتواصل مع ثنائية النموذجسين الغنائى anally‏ الى أشرنا إليها 
الها , 


غير أن الذى يعنينا الآن هو تتبع بنية التكرار الدلالى واختبار مدى 
هيمنتها فى شعر شوفى ؛ ولنتذكر بعض مطالعه ومقاطعه الشهيرة فى 


مثل قوله :- 
بسيفىك بصلر الح والم أفلب 


وبالصسر Cm‏ الله أيان تضربت 

os nb‏ أن Made!‏ الأولى تضم ثلاثة' عناصر ؛ هى السيف والعلو 
٠ oh‏ ريدم استلحاق > من التكرار فى الشطر الأول 3 بإعادة 
الحق والعلو الذى يعبر عله بأنه أغلب . ثم تكرر العشاصر 
الدلالية الثلاثة نفسها فى الشطر الثان بالنصر وهو الغلبة والعلر , 
ودين الله وهو مرادف gel‏ ؛ والضرب وهو صنيسم السيف . وربما 
كانت هذه البنية التكرارية من أقورى ضمانات نجاح شعر شرفى 
جماهيريا لأنها استجابة لخاصية بيانية قد تكون جوهرية فى الثفافة 
العربية السماعية ؛ لأنها ترتكز عل مبدأ جمالى بتمثل فى إشباع التوقع 
بالرغم من بعض المخالفة . ولعلنا لا نغلو فى الاستنتاج , ولا نقفز 
بسرعة إلى العموميات إذا قلنا إن عيون شعر شوقى الشهيرة ليست 
سوى تحقيق هذا المبدأ . ولنضرب لذلك مثلين آخخرين فى قوله ؛- 
وطن لو فت ,جاك و 

J eel] Ge‏ الملد لفسى 

فلم يستطع طه حسين أن يسفه هذا القول الشعرى وإن حاول 
السخرية منه . لآن بنيته مضع لهذا النموذج من التكرار الدلالى 
الأثير ؛ فالشطر الأول يتألف من ثلاثة عناصر تحوم حول الوطن ؛ ھی 
ut‏ والمشاغلة والخلود ٠‏ والشطر الثانى بدأ بالمشاغلة الى أصبحث 
مشازعة » ويثنى بالخلود » ويترجم الأنا إلى نفسى فيشبع نوقع 
المستمع مع بعض المخالفة . مولدا من ذلك لذة الشعر العربى المسيطرة 
على غيرها من لذائذ المفاجأة والدهشة والغرابة , 


أما المثل الثانى فهو قوله : - 
وإنمسا الأمسم الأحلاق مسا بقفيت 


والتقابل التكرارى بن بين الأمم والاخلاق والبقاء من جانب . 
وذهاب الاسم ممع ذهاب الأخيلاق سن جائب أخخر . 


نص شعرى 


ry‏ ويبدو أن شوقى لم يكن يمارس هذا النموذج فى توليد 
الدلالة الشعرية عشوائيا . بل كان يعتمد عليه نبجا ابتا ى الصياغة , 
وأداة فاعلة فى تركبب القول . ولنتأمل هذه الواقعة التى يحكيها ابنه 
حسين فى كتابه lh‏ شوقى؛ دليلا على ما نزعم = 

«يقول أبى إنه كان مع مصطفى (كامل) عندما اختار شعارا له جملئه 
المشهورة دلا حياة مع اليأس . ولا بأس مع الحياة» وكان مصطفى قد 
وجد الحزء الأول متها ؛ أى دلا حياة مع اليأاس» فاشار عليه أى أن 
يضيف «ولا يأس مم الحياة !219 , 

ويمكن أن نرى فى هذه الصيافة . إلى جائب ما نحن بصدد 
تأكيده , الفرف بين السزعيم والشاعر . فمصطفى كامل ؛ باعث 
الشعور الفومى ٠‏ ولبى الوطنية المبشر برسالتها عل فثرة من الرسل , 
بتدفق بحرارة فى حربه د اليأس والهمود . معلئاً أن حباة البالسين 
إنما هى موات حقيفى وتنافض جوهرى . لأن الحياة لا تقوم مع اليأس 
المضاد لها , فلا يزيد شوقى عن أن يرى فى ذلك فرصة سانحة لمفارقة 
لغوية يقلب بها الجملة السابقة معتمداً على طبيعة الشعر الغثائى 
التكرارية ٠‏ ومنتهيا إلى الصورة الإيجابية المفهومة ضصمنا من العبارة 
السابفة «ولا ياس A! a‏ ران كانت تضاد الراقع إلا أا نوقظ 
المغال غ٠‏ فيحقى بذلك رسالة الكلام ‘ لا دعرة الثورة ‘ ويشبع حس 
الفنان , لا صرخة الزعيم ٠‏ إنه نبج شوقى فى توليد الكلمات وصياغة 
الجمل . فى التعامل مع اللغة . لا باللغة . فى توخى الشعر المزمن لا 
الحفيفة المعيشة . 
' ويمكننا أن نمضى فللمس هذه البنية التكرارية نفسها فى بيت 
اخر وضعه شعارا لصحيفة الجهاد , وهو الخبير بسك الشعارات إذ 
يقرل : - 
نف دون رأبك فى الحية مجاهدا 

إن الحياة ‏ عقيدة وجهاد 

فعناصر الشطر الأول هى الرأى والحياة والحهاد . وحكمة الشطر 
الثان تتألف من العناصر نفسها بعد نحول الرأى بالإدمان إلى عقيدة › 
واختلاف الترشئيب استجابة حتمية لصياغة الشعر الذى يشبع 
توفعات مستمعيه ويملا أذنهم . 

ومع أنه ينبغى علميا أن ائرك لغيرى الإجابة عن الأسئلة المطروحة 
من قبل ٠‏ عن مدى نجاح كل من هذه المناهج الثلاثة ؛ فى التعرف 
عل مقطوعة شوقى ‏ وما فيها من عناصر الشعر . وأسرار التركيب . 


وعبق التجربة الحبوية والفنبة » باكتشاف ينها الدالة » ونموذجها 


المفسر لغيره . إلا أن الإشكالية الأخيرة . التى تطرحها هذه التجربة 
تتمثل فى سؤال حاد عن طبيعة العلاقة بين هذه المناهج . وهل تعنمد 
على التجاور والتكامل والانتظام فى نسل عصرى . أم تقوم على النضاد 
والتفابل ؛ وضرورة الاختيار والاستبدال ؟ وأبها نخثار بعد البحث 


والاختبار ونحن نغمغم بقول الشاعر ! 
ألا مسن يسربنى فايتى قبل مسذهبسى 
وسن أبن رالغابات بعد المذاهسيب 


الهوامش عل الصفحة الثالية , 
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بظل العمبء الملقى على القصبيد: الحديثة - وعلى الحيد منا على نحو خخاص - عبئا ثقيلا ٠.‏ فهى نلتقط -لمظة 
منفردة . تولد فى البدء على نحو خاص فى نفس واحد . ثم ندمو فى زمن خاص لا يقاس بالزمن الخارجى وليست له 
معان ثابئة . وهى حتى هله اللحظة ليست إلا جزءاً من د المشاعر » قد يلتقى فيه الشاعر مع غيره . لكنه لا يكون 
شاعرا من خلال ملك هذه اللحظة ذاءها . فالشاعر - كما يقول الثقاد - « شاعر من خلال ما يقول لا من خملال 
ما يمس . لكنه فى اللحظة التى يبدأ فيها تشكبل هذه المشاعر فى قالب لغوى بد توصيلها أود الإشعار : بها أو 
بمعادلاهها - من هله اللحظة نبدأ المهمة الشائة للفصيدة . إنبا تشق طريفها لتحفيق هدفها - إن كان يوجد ها هدف - 
فى حقل ملء بالتناقضات ؛ فهى حرص على أن يكون الشعور متفردا وعاما لى وقت واحد » وعل أن تكون اللغة 
خاصة بالشاعر غير مقلدة لكا فى الوفت ذائه عامة تنتمى إلى لغة اللجماعة النى تتوجه إليها . والتى لا يمكن أن يتم 
التوصل اليها إلا من خلال لغة تتفق على قدر من الدلالات لرموزها . ثم لا بد أن بتم ذلك كله فى قالب موسبقى . 
يبدو فى الحالات الميدة كأنه ثوب قد فد على هذا الموقف المخاص . وهو بحرص ف الوقت ذانه على الانتهاء إلى تقاليد 
موسيفية عامة معترف بها فى الفن الشعرى الذى تننمى إليه القصيدة . وعلى الحملة فالقصيدة الحيدة نبدو MANS‏ بع | 
hae‏ ذر مذاق خاص , ولكبا فى الوفت ذاته امتداد - ولو على قدر غير سحدد الملامح - لمورد قديم معهود . 
إن هذا القدر من الصراع , بجمل فى القصيدة على نحو عام رافدين من روافد المحعة ‏ رافد السمات العامة . 
٠‏ ورافد السمات الخاصة . والأول قريب مما سماه رولائد بارت : « درجة ما فوق الصفر ؛ والثان قريب مما سماه : 
جيرا « درجة ما نحث الصفر فى الأسلوب » . ٍ 


وإذا كانت سماث الرافد الأرل نستفر شيئا فشيئا حنى تصبع فى 
ذائها مصدرا للمئعة فى درجة من درجاتها . كها حدث للقصيدة العربية 
فى بعض مراحل الصنعة النى مرث بها , فإن هذا الرافد تقل أهميته فى 
القصيدة العربية الحديثة » حيث لا يستطبسع البعد الزمنى المحدود 
لتقاليدها - الذى كانت فيه هذه التقاليد ذاتها موضع جدل ومناقشة - 
أن يلعب الدور التقليدى للإمناع . ومن هنا فإنه يلفى عبثا أکبر عل 
بعد الرافد الخاص : « درجة ما نحت الصفر ؛ . J peer stl‏ 
الوسائل الفنية المتبعة فى كل نصيدة على حدة « والقدرة الخاصة 
للشاعر عل إدارة الصراع داحل حفول المننافضات النى يمر بها . ولعل 
ذلك يفسر جانبا من محدودية عدد القصائد الجيدة فى شعرنا الحديث ؛ 
إذ إن كثيرا من الشعراء يعتمدون عل رافد السماث العامة ود درجة 


ما فوق الصفر» وهى سمات لم تستقر بعد عسل مستوى الإمشاع 
العمين . حنى وإن استقر بعض منها عل مستوى « الفواعد النظرية ) 
استقرارا نسبيا ؛ ومن ثم لا بلتفتون إلى القدر الذى ينبغى أن يبذل 
عل مستوى ٠‏ السمات: الخاصة ؛ أو و درجة ما تحث الصفر » + ومن 
ثم يضيع المذاق المنميز لأعمالهم رلا يتوافر فيها القدر الكانى من 
الإغراء للعودة إليها مرة تلو مرة ؛ ومواصلة العلرق عل بابها حتى 
تكشف عن بعض أسرارها , 

ولكن القصيدة النى نود أن نتوقف أمامها هنا ٠‏ وهى قصيدة مرئية 
لاعب سيرك « لاحمد عبد المعطى ححجازى 2070 . قصيدة تغرى بإعادة 
فراءتما . وهی فى كل مرة رجا نشف عن جائب جديد من المنعة والضوء 
شأن الماسة الجيدة ؛ النى لا تتوقف العين الفاحصة عن اكتشاف منابع 


"6 


أحمد درويش 


جديدة للضوء الممتع فيها ۽ فصيدة بتحقق فيها قدر كبير من التوازن 
بين رافدى المستويين العام والخاص فى بناء القصيدة الحديثة . 

إننا نريد أن نقرأ معا هذه القصيدة . دون أن يعبى ذلك أننا نريد أن 
َشْرّح و القصيدة » , فالشعر الجيد يستعصى عل الشرح , ولا نريد 
أن ننلسى العبارة الحيدة . التى فاها أندريه بريتون عندما فال له أحد 
الشراح ١‏ لقد كان الشاعر يريد أن يقول كذا ؛ . فقال له بريتون : 
« معذية يا سيدى : لو كان الشاعر يريد أن يقول هذا لقاله » . لكن 
القراءة فد يكون منطلقها كما يقول جون لويس جوبير : التسليم بان 
الشعر هو ابتكار لشريحة خاصة فى اللغة . وعل القارىء أن يوضح 
القواعد التى اتبعت فى بناء هذه الشريحة ؛ . وأن يكشف جزءا من سر 
« الشفرة الخاصة ؛ التى اتبعث فى بناء القصيدة والتى تحكمها ( رهو 
طريق مالف بالطبع للتفسيرات التارجمية والنفسية والخلقية ) . فقراءة 
الشعر لإ مبدف إلى أن تحدس بما كان « بريد أن يقوله الشاعر » ولكن 
إلى تحليل د ما تقوله القصيدة » . وهذا اللرن من « فك الطلاسم » 
يمكن أن يتسرب إلى نفوسنا فى اللاوعى . أو ل ضعف الوعى ٠‏ أثناء 
القراءة « العفوية ؛ الأولى . لكن عليناان نص ل إلى كشف قناعها من 
خلال طرح التساؤ لات حول وظائف عناصرها اللغوية . وسن خلال 
ذلك نستطيع أن نكتشف طريقتها الخاصة فى الدلالة . ولنبدأ بوضع 
نص القصيدة أمام أعيننا . وترفيم أبيائها » لكى يسهل لنا ذلك" . 


مرثية لاعب سيرك 
١‏ - فى العام المملوء أخطاء | 
7 - مطالبٌ وحدك ألا تخطنا . 
¥ - لأن جسمك النحيل ْ 
4 - لو مرة اسر اوأبطا 
ه - هوى وغطى الارض أشلاة . 


- فى أى ليلةٍ ترى يقْبْع ذلك Wa‏ 

- فى UU ode‏ أو نى غيرها من الليالٌ 

= حين يفيض فى مصابيح المكانٍ نوها وينطفىة 
- ويسحب الئاس صياححهم 

٠‏ - على مقدبك المفر وش أضواءً 


>_> < a 


ا حين تلوح مشل فارس نبل الطرف فى مدينته 
۲ - مودعا يطلب وذ الئاس فى صمب لبيل 
۴ - لم نسير نحو أول. الحبال 
٤‏ - مستقيها مومئا 
٠6‏ - وهم يدفون على إيقا ع خطوك الطبول 
5 - ويملاون الملعبٌ الواسغ ضوضاء 
- الم يقولون ابتدىء 
۸ - فى أى tld‏ ترى يقبع ذلك الخنطاً 


4 - حين يصيرٌ الجسم نبب المخفوف والمغامرة 
-٠‏ وتصبمٌ الأقدام والاذر ع أحياءً 

١‏ - تمتد وحذها 

١‏ - وتستعيدٌ من فاع المنونٍ نفسَها 

۴ - كأن حيات تلوت 

4 - قططاً توحشث . . . سوداة بيضاء 
- تعاركت وافترقت على محيطٍ الدائرة 

١‏ - وأنث بدى فلك المرعب آلاء والاء 

- نستوقف الناسٌ (Lal‏ اللحظة المدمرة 

8 وأنت فى منازل. الموث تلج . . Ue bb‏ 
4- وأنث تفلت الحبال للحبال 

۰ - تركث ملجأ وما أدركث بعد ملحأ 

"١‏ - فيجمدٌ الرعبٌ على الوجوء لذة » وإشفاقاً . وإصغاء 
؟” - حتى نعودٌ مستقرا Wala‏ 

rr‏ - ترفع كفيك على رأس اللا 

=v‏ - فى أى ليلة ترى يُقبع ذلك اللنطاً 


Hed faut - ٠‏ فى الظلمةٍ 
- يمئر انتظاره الثقيل 


ا" - كأنه الوحش الخرافى الذى ما روضت كف بشر 
YA‏ فهو حيل 

4 - كأنه الطاروس 

ils جذابٌ‎ - ۰ 

١‏ - ورشيقٌ كالنمر 

؟4- وهو جليل , 

۳ - كالأسد الطادىءٍ ساعة pal‏ 


4؛ - وهو مخايل فييدو الما 

iid بيا بعد نفس للولبة‎ - ٥ 

5 - وهو خفى لا يرى 

۷ - لكنه حك بلك انحر 

- مننظرا سقطتك المنتظرة 

j - £4‏ لحظة تغفل فيها عن حساب الخطو 
oe‏ - أو تفقد فيها حكمة المباذرة 

١‏ - إذ تعرض الذكرى 

۲ - تغطى عريبا المفابجنا 


of‏ - وحيدة معتدرة 


“ok‏ أويقف الزهو على رأسك طيرا 

وه - شارا معلا 

٠ه‏ - ates‏ بالصمب » مذهولا عن الأرجوحة المنحدرة 
لاه - ححين تدور الدائرة 

- ننبض نحتك الحبال مثلما أنبض رام وثره 


۰ - كا طوح لص ختجر 


"١‏ - حين تدور الدائرة 
١‏ - يرتبك الضوء على الجسم المهيض الرتطم 
۳ - على الذراع المتهدل الكسبر والقدم 


¬ وتېتسم 
6048- كأنما عرفت أشياء 


5 - وصدقت البا 


إن العنوان الذى محمله القصيدة يضعدا عل عتبة اللحظة الشعورية 
النى تثيرها فيئا ؛ وهوفى الوفت ذاته يعطى ترئيمة أولى لنغم سوف بمتد 
عل :طول القفصيدة . وذلك هو نغم ١‏ التنافض والصراع » . فحن 
هنا مع ١‏ مرئية ٠»وهى‏ كلمة يثير مدلوها المباثشر فى النفس . معان 
اموت والسلب واتعدام الحركة . لكثنا مع مرثية و لاعب ؛. وهى 
كلمة تثير فى النفس عكس ما نثيره الكلمة الأول ٠‏ فهى رمز للحياة 
والحركة والإيجاب . لكنه لاعب : سيرك ؛ . ونلك هى الأرض التى 
يتم عليها التفاء المتضادين . وهى مهيأة لذلك من خلال الفن » . 
ففى كل ليلة عندما تتم على أرض المخاطرة لحظة افتراب من شبح 
المرت ؛ بتزايد الشعور بالحوف حتى يبلغ مداه . وعندما يتولد من هذه 
اللحظة لحظة ١‏ نجاة » تتم فرحة بالميلاد الحديد . دائرة التنافض إذن 
نضيق وتنفرج كل مساءءولسوف نرى سبل الصراع المستمر الفنى بين 
الضيق والانفراج . وكيف أنه سوف تأ لحظة الفجوة التى يطل منبا 
الشبح الكامن , والمهم أن نرى كيف استطاع الشعر بناء سلحظته فنيا 
ولغويا من خلال هذا الصراع . 

بقول الشاعر التشيكى كارل سابينا”) : « إن التشاغم بولد من 
التناقض ٠‏ والعالم كله يتكون من عناصر متعارضة . وكذلك الشعر . 
والشعر الحفيقى يعيد صياغة العالم بطريقة جوهرية ومدوية . يتم فبها 
ميلاد الاسرار من خلال التقاء المتنافضات » . وهذا القول ينطبق كثيرا 
عل ما نحن بصدده . بل ينطبق عل نغمة تشبع فى كثير من فصائد 
حجازى.ولا ننسى أن عنوان الديوان الذى وردت فيه هذه القصيدة . 
هوه مرثية للعمر الجميل ؛ وهو يحمل البُمْد نفسه الذى أشرنا إليه . 

تبدأ القصيدة بمقطع حماسى يبرسم الدائرة العامة النى hyd Sad‏ 
ويشى من خلال ٠‏ النبوءة » اللغوية . بانجاه الريح فيها . فالمقطع 
يتكون من جملتين كبيرتين . أولاهما جملة خبرية تقريرية . والثانية حملة 
شرطية . والحملة الخبرية Vahl siya oud‏ المتعددة ودائرة الصواب 
الوحيده المحتملة . وهى حين ترسم الدائرة الأولى نجملها عن طريق 


الصراع المحكم 


الصفة و المملرء » شديدة الانساع » وحن ترسم الدائرة الثائية تجعلها 
عن طريق الحال و وحدك » شديدة الضيق والإحكام ١‏ فتعطی تبوءة 
أولى بصعوبة المدى : ثم تأن الجملة الشرطية لكى تعلل من خلال 
و النطق الشعرى ما أوحث Made) ay‏ الأولى . ولتتأمل البناء الداخل 
هله الجملة من حلال أدواتهبا الأرلى ؛ الفمل والمجزاء , الفسرار 
والجواب . الحركة ومقابلها . الصراع ببن « الحركة ؛ فى الجسد . 
وانعدام الحركة فى الموث , وحركة الجسد تكبلها دائرة مغلقة يعبر عنبا 
الشعر بوسائله . فهنالُ الصفة ٠‏ النحيل »: « لأن جسمك النحيل » 
وهى تشى بضعف المقاومة . ثم هنالك الظطرف ‏ مرة » . وهو يشى 
بشدة صيق الدائسرة ٠‏ ثم هنالك الفعلان المتناقضان « أسرع أو 
أبطأ a‏ وما يوحيان بإغلاق المنافذ فى كل الانماهات وبانعدام المفر . 
ثم تأق جملة الجواب المسترسلة فى مقابل هذا كله : ٠‏ هوى وغطى 
الأرض أشلاء ؛ لكى تضع فى مقابل الدائرة الضصيقة المغلقة › داثرة 
aly ¥‏ لانساعها ؛ الأرض » . ولكى تضع فى مقابل المفرد do hl‏ 
« الجسم النحيل » الجمع المتعدد الممزق « أشلاء » . ولنعد مرة أخرى 
الى ذلك النوازن الدقيق الذى يتم على مسئوى « الحدث » بين فعل 
الشرط اللناطف > وفعل الجزاء المسترسل المدوى . فالكارئة مسوف 
نحدث من خيلال الفمل « أسرع؛ أو ؛ أبطأ» ؛ من خلال أحد 
الفعلين لا كليهسما . والحزاء سوف يكون و هوى وغطلى الأرض 
أشلاء ؛ . أى من خيلال أربع وحدات صوئية متتالية ٠‏ وكأننا بإزاء 
تفجبر مروع يكفى لحدوث فعله أن تضغط عل « الزر؛ للحظلة 
واحدة , ولكن عليك أن تتوقع Spo prin ul‏ الانفجار وأصدازه 
وأصداء أصدائه إلى أمد بعيد . وكائنا كذلك بين ella Mad‏ المحكم 
الترحد المهيمن فى حياة اللمسد . ولحظة الفوضى والتمزق والوقوع فى 
ا لماوية فى المانب الأخر . ومن هذا المنطلق يمكن أن يمند المعنى 
الشعرى فى نفوسنا » بل ينبغى له أن تد حارج اللحظة الخاصة التى 
Urey‏ لكى يقترب من جوهر الصراع بين التماسك والاضمحلال 
بين اهيمنة والنسيب . بين الوجود - بالمعنى الفلسفى والشعرى - 
والعدم/حنى إن كان وجودا فى شكل الأشلاء 1 

وإذا كانت الخمامية الأرلى فى الفصيدة فد طرحت فكرة احثمال 
المححدث > وحيددت من خملال الدوامر المتقابلة ؛ وعلاصر السلب 
le Yl‏ انجاه الريح ١‏ فإنها لم تكن بحاجة إلى حسم نثرى لكى تننهى 
إلى نتيجة « واضحة ؛ . وهى أن الجسد النحيل يتحرك فى انماء 
الهارية . ولكن الخماسية الثائية (؟ - ٠١١‏ ) تبنى على هذه النتيجة 
الصامتة الناطقة . فالمقطع م يعد يطرح احتمالية الحدث . ولكنه صار 
يعنى بتحديد زمانه ومكاله , 

, » ى أى ليلة ترى يقبع ذلك الخطأ‎ ١ 

والتكنيك الذى تلجأ إليه القصيدة فى تحديد الزمان تكنيك دقيق 
يقترب من لحظة الخطر ويبتعد عنبا فى دقة . فالجملة الاستفهامية 
الأولى قدمت عنصرا مجهولا وعنصرا معلوما ؛ فالزمان ممهول ( فى أى 
تكنيك الصراع بين المتئافضات ( المجهول والمعلوم ) ماثل معنا 
هاهنا . ولنلاحظ ثانيا ٠‏ أن بض التونر يزداد من خلال إطلال عنصر 
المعلوم ( الخطأ ) برأسه . ويبقى البعد الزمال صامثا فى هذه اللقطة . 
لکن البيث الثانى ( رقم 7 ) ما إن يفتتع حتى تقترب ( الكاميرا ) من 
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أحمد درويش 


العنصر المجهول اقترابا مفاجئا وشديدا : ٠‏ فى هذه الليلة ؟ » . ومن 
خلال اسم الإشارة للقربب نحس أن الدائرة فد اكتملث بعنصرين 
معلومين . لكن القصيدة لا تريد للحدث الآن أن يبلغ ذروته ؛ فهى 
تصعد فحسب ء من خلال صدمة مفاجئة . درجة الشعور . ثم 
لا تلبث فى الحزء الثانى من البيت أن نرخى هذه المشاعر « أو فى غيرها 
من الليال ؛ ٠‏ فتعود بنا من حيث تحدبد الزمان إلى لحظة الصراع بين 
المعلوم والمجهول . ثم يبدأ تحديد المكان ووصف الديكور المحيط به 
بداء من البيت الثامن ( حين يفيض فى مصابيح المكان نورها وينطفىء 
ويسحب الناس صياحهم 5 عل مقدمك المفروش أضراء ) . 

ومع أن المكان يبدو للوهلة الأولى مسرحا للعب ١‏ وهو من هذه 
الزاوية يمثثل جانب الحركة والوجود والإيماب والحياة فإننا نستطيع أن 
نلمح من خلال الوسائل اللغوية كيف يتسرب إليه الموت والعدم من 
خلال التراكيب والكلمات ؛ وكيف يسئمر الصراع قائها بين المحورين 


السرئيسيين فى القصبدة » فما نكاد الصورة نعطى للمكان طابع, 


المصابيح -وهى رمز الضوء والإيماب - حتى نجمل عل جالبها فعلين 
بتصارعان , بفيض ( رمز الحياة ) ١‏ وننطفىء ( رمز الموت ) . ثم 
ما نكاد الصررة التالية ‘ تعبر عن النشوة والإعجاب ورهج استقبال 
الناس للاعب فى مسرحه . حتى ترسم هله النشرة فى شكل 
جنالری » بتسرب فيه من خلال PIL‏ © الفعل ١‏ صاح » » وهر 
لعل يستعمل فى الجزع من المرت » ثم هو صياح يسحب عل مقدم 
اللاعب ويغطيه . وهو من شلال هذه الصورة يذكر بالملاءة النى 


تسحب عل الحسد المسجى وتغطيه :« ويسحب الئاس صياحهم عل 


مقدمك المفروش أضواء » . 

إن رائحة الموت تفوح من هذه الخماسية مع أنها ترسم فرحة 
الاستقبال . لكن دائرها نظل مع ذلك مفتوحة . فإذا كانت فد 
افتتحث بكلمة ١‏ ليلة » رمز الظلام والسلب ؛ فإنها اختئمث بكلمة 
١‏ أضواء ؛ رمز الوجود والإبجابية لكى يظل الصراع قائها . 


مرة أخرى تلوح قضية الزمان فى بداية المقطع الغالث ( من ١١‏ إلى 
۸ ) وهو ليس مفطعاخماسيا مثل المفطعين السابقين . لقد بدأ المقطع 
بالظطرف ( حين ) لى البيث الحادى عشر ؛ وهو بدء يربط المقطع بدائرة 
المجهول النى كانث قد أغلقت ثم أعيد فتحهافى المقطع السابق . فهذا 
نورها وينطفىء ) , وكان فى هذا الببت يمبل عل ظرف مكان آخر فى 
البيت السابع .(فى هذه الليلة أوفى غيرها من الليال) وهر الظرفالذى 
أشرنا من قبل إلى دوره فى الافتراب من العنصر المجهول ثم الابتعاد 
عنه . لكن علينا أن نلاحظ أن الظرف هنا يلعب عل درجة من 
درجات سلم الحدث يختلف عن درجة الظرف الذى ورد فى المقطع 
السابق . ويمكن أن ينضح ذلك من خلال رصد شبكة العلاقات بينه 
وبين الوسائل اللغوية الأخرى ف المقطعين . والضمائر منبا عل نحر 
خاص . ففى المقطع السابق ينصل الظرف بالأشياء أولا ( حين 
بفيض , . . لورها ) , ثم بالأخصرين ( ويسحب الناس ) لكنه 
لا يتصل بالفارس بطل الحدث نفسه . وكأن دائثرة الزمان كانث تعد 
عل حدة . لكن الظرف فى هذا المفطع بتصل مباشرة بالبطل ( حين 
تلوح ) فكأنه من خلال ذلك بحدث الربط بين الزمان ( الذى مازال 
مهولا ) والبطل ( الذى أصبح معروفا ) ؛ ومن خلال هذا ندخل فى 
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دائرة أخرى من دوائر الصراع بين المجهول والمعلوم . ثم يبدأ مشهد 


- العودة للمكان » وعل النحونفسه الذى تطور به مشهد الزمان فى هذا 


المقطع بالقياس إلى سابقه , بتطور مشهد المكان أيضا فى خط مواز ؛ 
لقد كان هم القصيدة فى المشهد السابق رصد ( المكان - المسرح ) ١‏ 
oj add‏ هذا المقطع ترصد ( المكان - البطل ) و( المكان -الحسركة ) 
أبضا . ولسوف يظل التكنيك الرئيسى , وهو نكنيك الصراع , ماثلا 
فى هذا المقطع , فالمحوران المتصارعان يحاول كل مهما أن يشد خيوط 
الحدث نحوه . ولا يعنى اختفاؤه بعيدأ عن دائرة الضوء لحظة أن 
الخبط قد أفلت من يده . إلى أن GG‏ لحظة القمة الفنية النى تسعى 
القصيدة إليها . ويتمثل هذا الصراع هنا من خلال الصورة ( مشل 
فارس بجيل الطرف فى مديئته ) فالمكان الذى يضيق فى الوافع وتكاد 
دائرئه تنغلق . يقابله J‏ الصورة و مديئة » واسعة . رهذه المدبلة من 
خلال عنصر الإضافة ( مدينته ) تهب الملكية الواسعة لفارس عل 
وشك أن يفقد كل شىء»فتحدث الإضافة من خخسلال التقابل بين 
التملك المتخيل والفقد الوشيك الوقوع.نتحدث ثغمة أخرى من نغمات 
المسراع . وبظهر الصراع كذلك من خلال الفعل . فالفملان 
المتقابلان فى بداية المقطم . اللذان تربط بيبهما أداة التشبيه ‏ مثل » ٠‏ 


يعبر أحدها عن اللحظة الخاطفة « تلوح ؛ على حين يعبر الثان عن 
اللحظة الثائية . ومن خلال هذا اللعب بجرهر الزمن بختل المقياس 


pe ub‏ له . كما اختل المفياس الخفارجى للمكان من خلال ربط 
المسرح المحدود بالمديئة الواسعة . وتجتاز بدا القصيدة ؛ مع هذا 
الاختلال ومن خعلاله , النخوم الفارجية للزمان والمكان العاديين . 
لكى تنقلنا إلى قلب الحدث متلفعا مبها ومجردا عنبهها فى أن واحد . ثم 
تاق قمة المفارقة فى ذلك المشهد الذى بلتفى فيه الفارس مع الأخرين 
لكى ( يطلب ) فيه ودهم ؛ لكنه بطلبه فى ( صمت ) ثبيل . 

من خلال هذا المشهد الاخمير محدث الانصال بين الفسارس 
( الشخص الأول ) والئاس ( الشخص الثاى ) » وهما طرفا الحضور 
فى شبكة علاقات الضمائر فى المتكلم والمخاطب . رهما من هذه 
OAs Syl ji‏ حورا يقابل ممور ( الشحخص الثالث ) ؛ الذى يعبر غنه 
ضمير الغائب . وهسر حنى ,هذه اللحظة يبدو غالبا عن مسرح 
الأحداث . لكنه فيجاة وبلا مقدمات Bry‏ بلا مرجم للضمائر . 
يظهر فى الأبيات ( 18 . ١7/0315‏ ) : 


( وهم يدقون على إيقاع خطوك الطبول 

ويبلاون الملعب الواسع ضوضاء 

ثم يفولون ابتدىء ) 

من هم.هؤلاء ال (هُمْ ) ؟ وكيف اندسوا فى لحظة الود الصامت 

ألنائها نغمة التوئر ؛ إنهم يجيئرن لكى يرتفع النبض من جديد . وليس 
من المصادفة أنهم يجيئرن ومعهم إيقاع الطبول السريع الصاخب لتزداد 
معهم سرعة الحدث . ولكن علبنا الآن أن نتبين كيف النحم هذا 
الجسد الغريب المتمثل فى ( هم ) بأبطال الحدث السرئيسى ؛ وكيف 
استطاع أن ينسلل حفية إلى مركز التأثير » وأن يوجه من خلال ذلك 
سير الأحداث لحر الماوية . إن تكنبك الفقصيدة برسم ذلك الالتحاء 
فى ثلاث صور متتالية . تمثل فى الواقع ثلاث درجات خفية متصاعدة 
يتحقق خلاها الهدف . 


| - فى الصررة الأولى يظهرون تابعين للبطل) فهم يدقون الطبزل . 
ولكن عل إيقاع خطوه هو ( رهم بدقون عل إبقاع حطولكه 
الطبول ) . 

ب - فى الصورة الثانية ؛ يتقدمرن خخطوة إلى الأمام ؛ فيستقلون عن 

البطل أو يوازوئه ‘ ( وبلأون الملعب الواسع ضرضاء ) درن 
إشارة للارتباط به . 

ج - فى الصورة الثالشة » بتقدمون خطوة أحرى » ليسبقونه 
وعبيمئرن عليه ٠‏ وتصبح فى يدهم المباداة و إصدار الأمر له 
( ثم يقولون ابتدىء ) , | | 

رعندما يصل تطرر العدث الى هذه الدرجة التى مبيمن فيها ذلك 

المسد الغريب نعود القصيدة للتذكير بسؤ ال الزمان المعلق المجهول : 

( فى أى ليلة ترى يفبع ذلك الخطأ ) . 


يأتى بعد هذا المقطع الرابع ( 19 - 5" ) ومكن أن يسمى « مقطع 


التسورات » رازدياد الصراع حدة بين الرجود والعدم ‘ ویکمن المفتاح 
اللغرى للتحورات فى سلسلة من الأفعال ذاث الدلالة المعنوية 
الفاصة » وعندنا منها فى هذا المقطع : ) sdk 6 cee 6 ws‏ 
تستعيد ) وهى كلها تنتمى إلى حفل ١‏ التحور ؛ بمعناه العام » وهو 
تحور تفرضه اللحظة المتوترة التى آل إليها الصراع , فالموث فى هذه المرة 
يقترب ٠‏ ويظهر باسمه ( المنون ) للمرة الأول فى القصيدة » ولكن 
الحياة لا تستسلم ‏ ويبدأ الجدب من خلال الوسائل الفئية ؛ ميل 
الميزان فى إحدى الصور . فلا تلبث التالية أن تعيد محاولة الثوازن , ثم 
يختل من جديد . ومع سرعة الاختلال والتوازن تزداد سرعة النبض 
والتوتر وتزداد مشاعرنا انصياعاً وطواعية فى يد الشاعر بجركها بإشاراته 
الفنية الدفيقة كيف شاء . وفى البيت الأرل للمقطع تتوازن كفنا 
الوجود والعدم ومن ثم يصبح الجسم Al cal‏ والمغامرة » وى 
البيت العالى ترجح whey! US‏ والوجود ( فتصبح الأقدام ety‏ 
أحياء , , dah‏ وحيدها ؛ , 

لكن علينا أن للاحظ أنه رغم الانتصار الظاهر للحياة فإنه انتصار 
خادع . إن الذى أصبح حيا ليس ١‏ الجسم النحيل ؛ وليس 
« الكل » . وإلما هوه اللحزء ؛ ممثلا فى الأقدام والأذرع ؛ وسوف OS‏ 
هذه الضربة النى شطرث الكل إلى أجزاء وجعلت الحياة معلقة مها , 
بداية الصراع الخاد الذى يفترب شيئا فشيئا من قاع المنون ويحاول 
الإفلات . ولان الكل تفتت فى لحظة الصراع هذه ؛ فإن أداة التشبيه 
د كأن » تأنى هنا عل لحو دقيق . فالطرف الآخر من الصورة غير 
واضح . والقصيدة لم تقل هنا « كأنه ؛ لكى يكون هذا الطرف الآخر 
هو الجسم والكل ٠‏ ولم تقل ٠‏ كأنها » لكى يكون هذا الطرف الآخخر 
هو الأعضاء وا الأجراء »؛ oS aT Ny‏ الصورة معلقة فى هله 
اللحظة الرهيية ؛ ودفعت إلى مس رح الميدك dels! BWI toy‏ 
المخيفة فى أن واحد . الحياث المثلوية . والقطط المتوحشة . ولتلاحظ 
مرة أخرى تولد الصراع من خيلال المتنافضات نالقطط و سودداء . 
بيضاء » دون وجود حرف عطف بين الصفتين , والدائرة يحدث فيها 
التماس والانفلاق من خبلال التعارك ؛ 3 يحدث التباعد والانفتاح 
من خلال الافتراق ( تعاركت وافترقت غل محيط الدائرة ) . 

d‏ هله | a)‏ الأرلى من الصراع الحاد , اختفى J‏ الكل » رسر 
التماسك والحياة أمام رعب الفناء ؛ وبدا الحزء فى محاولات للتماسك 


Sos! 3 pal 


والبقاء لكن هذا ٠‏ الكل » يدرك جيدا أن الأمل - إن وجد - لن يكون 
إلامن خلال الوحدة . ومن هنا فإن صوت الشاعر يبدو فى هذه :. 
اللحظة الدفيقة ٠‏ لكى ينطق بالضمير ( أنت ) رمز الكل المترحد 
متصلا أو منفصلا ( أو مستترأ ) , إحمدى عشرة مرة متوالية فى ثمانية 
أبياث فقط ( من 16 إلى 77 ) , وكأنه ينفخ فيه نفس الحياة الآخير : 


Ny تبدى فنك المرعب الاه‎ wily 

تستوقف الئاس أمام اللحظة المدمرة 

wily‏ فى مئازل الموت تلج عابثا مجترئا 

وأنت تفلت الحبال للحبال 

iho adda ody tale ترات‎ 


وبلاحظ هنا أن فمة التوئر فد جاءث فى البيث الحادى والثلاثين . 
وهو البيث الوحيد لى هذا المقطع الذى خلا من ضمبر مباشر يتصل 
بالبطل ؛ 


ليجمد الرعب على الوجوه لذة وإشفافا وإصغاء 


لكن ذلك الانتشاء المؤفث لا يلبث أن بطفثه ذلك الصوت الرئيب 
الذى يتردد على مدار القصيدة ؛ وكأنه البندول الذى يذكر بحركة 
الزمن . وبأن الأمر لا بعدو أن يكون تحديد نقطة زمنية مجهولة لمصير 

فى أى ليلة ترى يقبع ذلك الحطأ ؟ 

لفد تسد طرف من أطراف الصراع فى المقطع السابق . بقواه 
ونقاط ضعفه . وناور قوة مجهولة له بكل ما يملك . حتى أفلث من قاع 
المنرن مرة . ونجح فى أن يعيد التوازن - أو هكذا بد له - من خلال 
تجسيد الأجزاء فى : كل » واحد عبر عنه الضمير المتصل وال متفصل 
والمسئثر إحدى عشرة مرة متتالية . ولكن : هل بفلت ٠‏ الكل ؛ نفسه 
من دائرة العدم ؟ أفلا يمكن أن يكون التجسد فى ذاته مدعاة إلى سهولة 
تحديد المدف أمام سهم العدر المجهرل . لكن هذا الوحش الخرافى 
مازال مجردا حتى الآن.وإذا كان المقطم السابق قد أعطى التجسيد 
للطرف الأول من أطراف الصراع ( اللاعب ) ١‏ فإن المقطع الثان 
( الأبيات من 37 إلى 48 ) يعطى التجسيد والتحديد للطرف الثان 
من أطراف الصراع ( الموت ) . 


ولكن كيف بمسد الشاصر الموث . وهر فمة المجسردات ؟ 
وما الوسائل الفنية التى يلجأ إليها لإبراز صورة مجسدة تعادل صررة 
الطرف الأول من الصراع ( اللاعب ) وهو مجمسد بطبيعته ؟ إن أول 
ما يلاحعظ عل هذا المفطع هر شبوع الصورة المسية فيه شيوعاً واضحا 
بالقياس إلى المقاطع السابقة ١‏ فمعنا فى هذا المقطع صرر الطاروس 
رالاقعى والنمر والاسد . وهى صور يقابلها فى نمسيد الطرف 
الأخرصورتان حسيتان فقط , الحيات والقطط . ويلاحظ عند إجراء 
المقارنة أن صورة واحدة نشترك بين الطرفين هى صررة الافعى هنا 
والحيات هناك وأن'صورة أخرى هنا تتفارب مع مثيلتها هناك ٠‏ رهى 
صررة القط مقارنة بصورة الثمر مع الفرق الشاسم فى الفوة . وتبقى 
صررة الطاررس : ملك الجر » والأسد ملك الأرض فوتين زائدئين هنا 
لا بعادهما شی ء فى ميدان الصراع . ومن خيلال تقابل الصرر وحده 


ry 
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بلبىء التكديك الفنى عن الميل الرهيب يزان الرعب فى صالح الموت 
والفناء , 

لكن تكنيك الصر اع الذى نبئته القصيدة على امتدادها لا يدعنا 
نسلم للفناء بالسيطرة على الميدان حنى فى لحظات تفوقه الواضحة ؛ 
فهنالك أولا ظرف المكان الخضادع « نحت » . الذى يرحى باهيمنة 
والسيطرة وقد ورد فى هذا المقطع مرتين ( ل البيتين ©" , ٤١۷‏ ) وحصر 
بين مجيثئه هنا وهناك صور تهسيد الفناء . وهذا الوحش عندما يكون 
( نحت ) اللاعب يعطى الإحساس بفوفية السلاعب وتسجيل 
لقطة إيجاب له . لكن هذه الفوفية لا تلبث أن تسلبها قيمتها نقفطة 
سلب أخرى منمثلة فى ( الظلمة ) التى حلت محل الضرء الذى فرش 
عند مجىء اللاعب فى الخماسية الثانية . ثم تأق مجموعة من الصفات 
لکی تزکی ذلك الصراع بين wit}!‏ والسلب > ويلاحظط عل هذه 
الصفات أنها نتوزع بين طائفتين . صفات حسية . رصفات معنوية 
وإلى الطائفة الأولى تنتمى صفات : حميل . جذاب»رشيق وإلى 
الطائفة الثانية تنئمى صفات : جليل . مخائل . خخفى . ولسنا بحاجة 
إلى الإشارة إلى التعادل والتوازن بين الطائفتين عل المستوى الكمى . 

لحن الصفة تلعب دورا دفيقا فى بناء لغة الشعر عامة!؟) . وهذا 
الدور يختلف عن المهمة النحوية التقليدية للغة فى بناء الأسلوب النشرى 
من حيث قيامها بتوضيح الموصوف . ثم من حبث وجود علاقة الجزء 
بالكل بينها وبين الموصوف . فالصفة فى الشعر ليس من الضرورى أن 
نكرن توضبحية . ولا أن تتحفق فيها العلاقة الحرثية,ثم إن وظيفتها 
تختلف باختلاف موفعها فى الشركيب النحوى , فقد تكون الصفة 
bh‏ کہا هر الشأن هنا فى PA SLY‏ ل ا ال 
وفد تكون الصفة نعتا كبا هو الشأن فى الأبيات لا" , 1# . )١‏ » 
HA‏ وهی من خلال ذلك قد تبدو ضرورية لصور المعنى الاساسى 
للجملة فى الطائفة الخبرية على نحو خاص ؛ بحيث لا يتصور هذا 
المعنى فى غبابها . وفد يبدو متصورا , وإن كان اقصا . حون تغيب 
بعض الصفات الأخرى فى الطائفة الثائية . ونستطيع أن نتخيل الببت 
٥‏ (يعد نفسه للوثية المستعرة ) لو حذفنا الصفة ونصورنا الجملة 
بدوها. وند يكون التصاق الصفة على نحو أقل . كما هو الشأن فى 
البيت 48 ( منتظرا سقطتك المنتظرة ) . حيث لا يؤثر غياما كثيرا على 
المعنى . 

لكننا لا نريد أن نقف طويلا أمام الصفة هنا من هذه الزاوية 
المغرية . ما دمنا قد اخترنا فذاالبحث نغمة أساسية تدور حول 
؛ الصراع المحكم » فى هذه القصيدة . ونود هنا أن نكتفى بالإشارة إلى 
الدور الذى تلعبه الصفة فى هذا المقطم من هذه الزاوية . 

إن دور الصفة فى الصراع هنا يتمثل فى وقوفها وسيطا بين محورى 
السلب والإيجاب ؛تستقبل عمق المعنى الرئيسى فتوزع تأثيره عل 
لحظات الثوئر والهدوء بقدر يخدم درجة الحرارة الخاصة التى محافظ 
عليها الفصيدة فى هذه المرحلة . فالوحش الذى يأخذ صفة أولى هى 
ih ab‏ . والذى يتحدد له من خلال اسمه وصلثه معنى سلبى 
ميف .لا تلبث الصفة الثانية الى تلحق به من خلال الحملة الخبرية 
( فهر ميل ) - لا تلبث أن تعطى له معنى إيجابيا يصارع المعنى السلبى 
الاول . وفد يكمن ذلك الصراع فى داخل الصفة ذاتها . أو من خلال 
النسبة بينها وبين الموصوف ٠‏ فالافعى جذابة . وهى صفة إبجاب 
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خادعة . فالصفة الأساسية المسكوت عا Lal‏ سامة - والنمر الرشيق 
غادر 4 والأسد الجليل فاتل ؛ وهكذا.فما تكاد الصفة تعطى حق 
تسلب › وما تكاد #بدىء حبق وتر » وما تكاد تُذكر بقيم الحركة 
والحياة go‏ تلفها بقيم السكون والموث , 

ما بين ظرف المكان ( ممددا تمتك فى الظلمة ) فى المقطع السابق 
ور تحتك يعلك الحجر ) نحددت صعوبة المواجهة بين خصمين عنبدين 
واتضحت سن خلال الصفة والصورة والبئاء الشعرى وجهة الصراع 
الحتمية . وبقى الآن أن تتحدد ( اللحظة ) التى ستسدد فيهسا 
الطعئة , و اللحظة عودة إلى عنصر الزمان المجهرل , لكنه هذه المرة 
ليس عودة من خلال كلمة ( الليلة فى البيت 5 , أو الليالى فى البيت 
¥ أو ححين فى الآبيات 5 VQ iad‏ ) ولكن من خلال الحظة 
( فى حظة نغفل فيها عن حساب الحطو - ٤4‏ ) , لقد صاقت الدائرة 
حتى فى مجال الزمن .وكان الصراع فى المقاطع السابغة قد أشار الى نقطة 
الضعف التى قد ينفل منها السهم . إنها نقطة تمزق الكل ونموله إلى 
أجزاء . وهى النقطة النى كانت قد افتربت بالبطل من قاع المنون فى 
إحدى مراحل الصراع . ولسوف تظهر مرة أخصرى . سوف يتفتت 
الخطو( الببت 4۹ ) وسوف ينشنت الخاطر ( إذ تعرض الذكرى تغطى 
عريبا المفاجئا ) وسوف ممتل التوازن › وى هذه اللحظة سوف دور 
الدائرة » هذه الداشرة التى كانت من قبل تغلق ونفتح ( تعاركت 
رافشرقت عل محيط الدالرة ) . وسوف يربط هذا التعبير»؛ تدور 
الدائرة » . والذى يتكرر مرئين فى هذا المقطع - سوف يربط الداثرة 
الفلسفية المجردة النى كانت حور الصراع على امتداد الفصيدة ۽ سوف 
بربطها بالمخزون الترائى فى ذهن الجماعة عن ١‏ دارت الداسرة 
عليه ؛ . وإذا كان الشكل الدائرى الفلسفى قد انغلق . فإن الخط 
المستفيم الفلسفى أيضا الممثل فى الحبال سوف ينصرم ( تنبض تمك 
الحبال مشلا أنبض رام وثره ) وحين ينبض الرامى الوتر فليس الحبل 
وحده هو الذى ينقطع . ولكن السهم يخرج من مكمنه لينبى الصراع 
ll‏ على مدى ستين بيتا مليئة بالفن والدقة والحودة . 

إن المشهد الختامى الذى نفتح أعيئنا عليه ( الأبيات 55-5١‏ ) 
يفودنا مرة أخرى إلى المكان بعد أن بلغ صراع ه الزمان » مداه . لكى 
ثقف على بقايا المعركة وآثار الصراع ؛ وهنا سوف نجد أصداء العناصر 
الى أدارث حور الصراع عل طول القصبدة » فالضرء الذى ولد 
نشوان فى المفتتمح . وهددنه ظلمة HE oS cel pall JE SLU!‏ 
حتى بعد أن بحسم الصراعولكنه - فحسب - سوف ( يرتبك الضوه 
عل الجسم المهيب المرتطم ) . والجزء الذى صارع مع الكل فى 
لحظات الذروة ٠‏ سوف يبقى لكى يتلفى أثار الضوء المحطم ( عل 
اللذراع المهدل الكسبر والفدم ) » لكن ١‏ الكل ؛ الذى ظننا أنه 
صرع . يعود بعد الفناء محتفظا ببقية من أكثر العناصر خلودا فى هذا 
الصراع : عنصر الضوء . حون يختزن و ابتسامة ؛ مضية على الشفاه ؛ 
ley‏ يبدو كأنه وحده هر الذى « عرف الأشياء ؛ ود صدق ols tal‏ 
ذلك الانقلاب المفاجىء فى المشهد الختامى . يذهب بفلسفة القصيدة 
كلها إلى مدى بعيد وإلى افاق غير محدودة ٠‏ فليست ننيجة الصراع بين 
عناصر الإ يجاب وعناصر السلب فى الكون المحيط . هى غلبة عناصر 
السلب بأسلحتها المخائلة المتعددة كما يبدو فى ظاهر الأمر ؛. ولكن 
نتيجة الصراع هى البقاء لعناصر الخلود فى الكون : « الفسره » 
و« المعرفة » حتى وإن تحطمت مظاهر الحركة العارضة . 


هل هو لون من التفاؤ ل تخلص إليه القصيدة من خبلال بنيانها الفنى 
المتشابك ؟ قد يكون . ولكنه ليس تفاؤ لا ساذجا ولا بسيطا ولا فجا 
بل ولا كاملا . . إنه لون من اعمال الشاحب والمتعة الظامئة كتماثيل 
الإغريق القديمة حبن يبدو الجسد يتفجر جمالا ولكنه مبئور الذراعين , 
ولون من الافتراب من جوهر حقيفة الكون , وهو اقتراب كان لا بد 
لكى نمحملنا القصيدة إليه أن ثمر Ly‏ خلال غابات مكثفة وبحار عميفة 
وطبقات من اغواء لا نعهدها خلال لحظات استرخائنا » ودرجة من 





هوامشس 


)001 من دبوان : ١‏ مرئية العمر الحميسل ١‏ . انر ! ديوان أحمد مبد الممطى 
Sako‏ ۽ دار العودة ٠‏ سير ولت و cot rears)‏ ۱۹۸۲ , ص ٠۲۵‏ 
وما بعدها , 


0 التزمنا فى نمديد eel‏ وتوزيمها عل الأسطر بالصررة الى وردت فى الديواد 
ل الطبعة المشار إلبها ‏ وهو توزيع تحرص الشاعر - كما قال لى - عل منابعته 


الصراع المحكم 


سرعة الإبقاع تختلف عن درجة إبفاع ١‏ الحياة اليومية » ٠‏ وكل ذلك 
كان لا بد أن يفرض درجة من درجات التعبير , تختلف عن تعبير 
الفكر العادى أو المسشرحى أو حن الملطض المحكم » ودرجة من 
السرعة والإيقاع فى ذلك التعبير تناسب هدف الرحلة ومناخها . ول 
يكن ذلك كله مكنا إلا من خلال ذلك ٠‏ الصراع المحكم ؛ فى لغة 
القصيدة والذى حاولنا أن نقف عل بعض أسراره فى هذا المبحث . 


(5) من شعراء القرن الناسء عشر , والنصر الرارد هنا مقس من كاب ١‏ رومان 
حاك رون ١۲‏ لمان قضايا شعرية 1 ‘ 


(4) حمول دور الصفة فى اللغة الشعرية . انظر كثاب : ناء pes‏ نالف 


جود كوين ؛ ترجمة : أحمد درويش . القاهرة : مككتة الإهراء ١9486‏ 
( الباب الرابع ) . : 


ھ۲ 





حسن طلب*) شاعر نسيج وحده . وهو لذلك - وحده - شاهر يُشُكل . 


من ماثره غير المدكورة أنه ليس مجرد شاعر متمكن من أدانه ٠‏ وممتلك لناصية لغته كما لا أعرف غيره بمتلكها من الشعراء 
المحدثين , ومن باب أولى الهداثيين ٠‏ بل هو أيضا شاعر مُغْو . وسحرئ الإيقاع , حتى لقد وجدث نفسى أتساءل : هل 


أستسلم هذه الغواية . أو الإغواء اللغوى | 


6 أم أقأومه ؟ على أن المناط ليس فى الاسئسلام للاغواء - فقد يكون 


الانصيا م للغواية أحيانا من حسن الفطن - بل فى محاولة سبر سره 4 فھا من شك براودن ئی أن هناك سرا وراء هذا الطرب 
باللغة ( والطرب فى اللغة أيضا هو شدة أسر الشجن ) > ولكن الأهم بكثير أن هذا الشذو باللغة . والشسجُو بها أبضا ؛ 


ba a i 


هذا الشغف اللى يَشْغفٌ شِغْافَ شعره . ويفشو فيه بشكل لا شك فى أنه فاحش , كانه العاف حبناً , Ls AS y‏ 


أحياناً - هذا كله إنما بل 


بلتحم , وبنصهر , ويندمج فى معظم الأحيان . برؤبة . أو إن ششت بخبرة ممددة وواضحة 


وشاملة › ند بشوبها هنا أو هناك شىء من استشكال أو غموض أو تأبٌ على الوصول السريع . لكا » عل العموم من 


عمله . تفرض حضو را ادا , 


فما الإشكال فى هذا الشاعر إذن ؟ 

فى ظنى أن الإشكال - الذى واجهنى عل الأفل فى فراثتى له - هو ماى 
التوفيق ( أر التوافق ) بين الإيفاع المنمئم . المرفص إلى حد ازج المرقق 
إلى حد الرهف . ونسيج هذه الخسرة - أو الرؤ hy‏ - الكثيف , الثفيل 

أحيانا . الغنى بمادئه المحتشدة فى معظم الأحيان . 
فلعل مدار هذه الملاحظات هو السعى نحر استقصاء هذا الإشكال . 

HH # ©‏ 
نستطيع أن نتبين بسهولة حمسة أفلاك : أو دورات . يدور فيها 
شعر حسن alle‏ . متواشجة بلا شك ولكنها منمازة بعضها عن بعض 

بالتاكيد . 
فلنقل إها أولا : شعره فى نجلاء , أو أميرة شط الخرافة ؛ , 

وثائيا + شخرالفسيفساء.. 

٠‏ حسن طلب من أبرز مؤسسى المجلة الطلبعة الشعرية ١‏ إضاءة لال ؛ والحركة 
yay. Uy eel‏ زملائه لى هذه الحركة الشعراء : حلمى سالم . جمال 
القصاص , ماجد يوسف , أمجد ريان . جحمود نسيم , وليد منير . وقد شارك 
الشاغر رفعت سلام فى هذه الحركة ثم استقل عنها بمجلته « كتابات ؛ . 
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وثالثاً : شعر البنفسج ( وهو الذى صدر مؤخرا فى مجموعة شعرية 
أسماها الشاعر ‏ سيرة a‏ مكتب كاف نون للصحافة 
والنشر . فى أوائل /1441 ) . ولنلحق به فصائد الربرجد . 

٠ el ورابعاً فصائد‎ 

وخامساً وأخيراً شعر المواقف . 

وليس هذا التقسيم ‘ بداهة ‘ إلا إجرائياً 4 لعل من شأنه أن يبسر 
لنا اسنکناء هذا الشعر , وما من حاجةٍ إلى القول بأن الوشائج بين هذه 
sui‏ قائمة . وثيقة أحيانا ٠‏ وهفهافة أحيانا ٠‏ ولكنها be pb‏ 
كل الأحرال . 

eee 

فى الدورة الأولى من شعر حسن طلب . أستطيع أن أضع 
قصائده - وكدت أقول فرائده : د نجلاء الحلم والحقيقة » ( الكانب 
فبراير 70 ) . وه نجلاء أزل النار فى أبسد الثور ؛ ( الكاتب يولير 
VO‏ 6 ود أميرة شط الخرافة » ( الهلال ينيو (VY‏ 

وواضح . فى الحفيفة . أنها فصيدٌ واحدٌ متسلسل التطور » وأن 


الخبرة الشعرية هنا واخدة . وأظن أن هذه الخبرة هى نفسها جسد 
شعر حسن طِلِب الأساسى , 


واذا ما تكلمت عن الخبرة الشعرية فكأئنى أغامر بنفسى فى أصعب 
وأدق ما فى الشعر . وأكثره استحالة » وهو التأويل . راض عندي 
نماما أن الشعر غيرٌ قابل للشاويل . الشمر بطبيعشه وبتعريفه خبرة 
نواصل مباشر ٠‏ إما أن يأنبك كما يأنيك الوحى , كأنه التنزبل ٠‏ وإما 
أن ينائى نك بجانبه . نهائها , وتماماً . ومع ذلك cil ol Mle Ws‏ 
تكلمت عن الشعر , فى مرحلة Aad‏ ( بعد أن تکون قد خبرته US‏ 
بنبغى أن تمبره في مرحلة أولى هى أيضاً أخيرة فى نجابة الأمر ) - 
لاعلا من oe itd‏ - أبا كان 
feel oak‏ - فى العودة إلى خبرة الشعر ء 
مرة أخرى وأخخرى . لا لاستجلاء غوامضها - كبا يقال - فحسب ٠‏ 
بل للدهشة أمام أسرارها , 


أستطيم إذن أن أقول إن الخبرة فى هذا الفلك من شعر حسن طلب 
خبرة عشق ووجد . ليس موضوعها المرأة فحسب , بل الكون فى 
صيغة المرأة ؛ فهى إذن خبرة صوفية بقدر . ومينافيزيقية بقدر . 
وليسث بعيدة عن خبرات نعرفها ( أو نظن أننا نعرفها ) علد ابن 
Ue‏ + وابن الفارض » وأضرامهها ؛ وإن كان لا شك فى ie lal‏ 
هذا الشاعر بالذات . فى تفرده بالذاث , فى انطلاقه من سيافه الثقافى 
والاجتماعى الخخاص به - وبنا طبعا ۽ نحن معاصريه , 


من السماث الفارقة لمذه الخبرة . من غير ترتيب ومن غبر نفريق ؛ 
١‏ - أن المشق قائم ومتوهم معا ‘ منحقق وموضع للسؤ ال دائها ‘ 


. . وأثا أستريح على صخرة الوهم‎ ٠ 

د نيت لو أحنوبك أجُرب فيك هوى 5 

١‏ سبحان من سيسرى بك يا حبييتى إلى الفعل من 

الفوة > 

: أنا م أعشق نجلاء ولا قلت ينی لى عيئيك › 

ولا هی ردت هات يدبك وضمئنى ٠»‏ 

د بنجب الموج ولمد . هذا هو الحب ؛ تلك هى 

تنفاصيله المصطفا: t‏ 

ثم هر بنبى إحدى مقطوعات هذا القصيد الواحد ببيت ابن 

الدمينة : 

رفد خفت أن بلفان ا موث بغت 

وفى الننفس حاجاتٌ إليكِ كما هيا 
" - أن العشن منشق عل ذائه شقين لا التثام لهم أبدأ . ( إلا . 
ربا ؛ بقوة الشمر نفسه › ٠‏ لا بطبيعة الخبسرة التى ينطق عنها هذا 
الشعر ‏ وهو أمر أخر) . والانشفاق قائم دائها بين الحنة والئار . بين 
nly‏ بین الل وال » سا بين زرفة وجه الج 
وظلمة ذانى » ١‏ بين الزمن الطفل والزمن الشيخ : 


؛ سخموئة الطين على الأرضين أببى من ندى السماواتٌ , 
وئار الصمت أشهى من رطربة الحوار » 


hat oe. wo 


من مبتدأ thee‏ العرش العلوية Ue gm‏ الكرة الأرضية » 
gaily‏ إلى نصفين ؛ 
Stes ea‏ بمند من الفسق ا إلى الشفق الجاسوس 
. أنا ما ناديث فلبيت وما وليث فأقبلبِ » 
a‏ ولا كنث ؛ ولاعشت ولام › 


وهكذا وهكذا . بلا انتهاء تقريباً . 


T‏ = أنه عبر هذا الانشقاق i ata ala gh‏ لا رحد مكنا بها 
أبدأ . ب بفصح الشعر عن حلم ما بالتجرّد أى بالانسلاخ عن تضاد 
الكون المعشرك ۲ ؛ جنوح بجناحين محلفين إلى ما فوق هذا الكون ؛ إلى 
مبدأ أسمى يسميه مرة ٠‏ شكلاً ليس يدوم ولا يبل ؛ ٠:‏ ويسميه مرة 
١‏ لونا لبس يحول ولا يفنى ؛ . فهر إذن شكل مجرد » ولون جرد ء 
رسوف نعرفه فيا بعد فى دورة القصائد البنفسجية ( أو مجموعة د سيرة 
البنفسج ؛ ) باسم آخر هو الشذى ؛ الشلى الذى لا يرتبط بجسدانية 
البنفسج ولا حتى بما هو غير جسدان فى فى البنفسج ؛ ! ولعلنى أعود إليه 
فيا بعد . ولكن لعل وصف هذا الحلم بالتجريد غير صحيح ؛ فإنما 
هو نابع عن خبرة هذا الكون » ومنطلق مها » هل هر ذلك التجاوز 
الذى طمح إليه كل العشاق وكل الصوفية ؛ وعرفوا نى آنٍ معا . أنه 
راقع وأنه ممال ؟ 

- إن هلا التجاوز ؛ Gilly‏ المبعثان مع ذلك من طين 
الأرض ٠‏ له وجه آخر لا يتعلق هذه المرة بامرأة لمحسب ؛ الني هى 
الكون » أو إذا شئت ‏ الكون الذى له صيغةٌ أنثوية » بل يتعلق 
كذلك بذاث الشاعر نفسه ‏ أو العاشن فى مجالديه تلك ؛ 


. , أنا مرةٌ روادئي الحفائق راودث أضداتها‎ ٠ 
ثم راودل الكل ر اردث ت أبعاضه‎ 


أو مرة أخرى : 
ya‏ أ ص اوصان وصفاً وصفاً , 


. . نصفاً نصفا‎ Slat oo Tye | 


ثم أراصل تطواق حول مدار “hag pall‏ 

oom : 

من الناحية التقنية البحث سوف أشير إلى سمتين أسناصيتين ب لا J‏ 
هله الدورة من تصائد جسن طلب وحدها ٠‏ بل لى شعره كله 
أولاهيا هى هذا الافعان بالحرف سواء كان ذلك فى رمزية الخروف 
المستغلفة نفسها ؛, وهو بقول مدلا : ١‏ تجنبس القتديل بجوف 
التشور/ئور . نار . نور /أربسع سيناثٍ فى هائين :ولامان عل 
وادين J! st‏ ااذ الجناس لن والجناس المعلوى dist‏ أمناسية فى 
التقنية : وثانينهما هى نسخبر المصطلح الفلسفى من أمثال اللوفوس 
والموناد oes‏ وهكذا . وى هذا كله نفصيل لعلنى أعرد إلبه فيا 


بعل . 


يسفى لى نعليق واد على هذه الدورة من الشعر ؛ أو إذا شئث سم 
عل هذه القصيدة الواحدة المتعددة : أن خسن طلب هنا يقثرب La‏ 
من ررح slab! atl‏ المعاصر » بقدر ما يبتعد عله بقدر ‏ فى 
نصائده الفسيفسالئية . بل فى معظم دررة gk!‏ والزبسرجد › 


۹¥ 


ye]‏ الخراط 


ولا يعود إلى هذا الإنجاز حقا إلا فى قصائد النيل وفى آخر أعماله 
المسماة بالمواقف . 
HR‏ 
لعله يتعين عل الآن أن أراجه إشكال إيفاع الترقيص والهرج 
والنمنمة ٠‏ وهو ما أسميتم ذات مرة بإغواء الأرابيسك فى عمل هذا 
الشاعر الصناع والملهُم معأ . 


لا جدال فى أن من عبقرية العربية ‏ عل الاخص ‏ حفاوتها 
ترك م رده اير le pom‏ إلى dewalt‏ و 
ولا جال هنا لسلاعتراض بأن العربية ليسث واحدة بل عربيات 
Wig tant‏ صعيم "١‏ رلكن كلا مها »غل ترما ابات 
با خرف . وأظنه صحيحاً أن العربية فد حفظت وصانت تلك الشحنة 
السحرية التى كانت تحملها اللغة البدائية »و أا طورنها » وفجرت 
إمكاناتها . ثم تحدر سا الأمرء فى عصور التردى ٠‏ إلى سورع من 
النوشية والتفويف والزينة الزائلة بكل ما فيها من زيف وزبغ ٠‏ وهر 
ار ArT‏ ال 
ليست إلا مجرد لعب بالالفاظ لا يعنى شيئا . ونحن نعرف أن مأ نسميه 
بعصر الإحياء الحذيث للفصحى أنحى عل السجع والجناس وسائر 
aw‏ بالبديع : عصوضا بعد أن تدعور ذلك كله فى النبابة إلى 
نكلف وتعمل لا يكاد یطاق . ليس فى هذا كله جديد . لكن الحديد 
هر حفا حفا ؛ أئنا أمام ples‏ حدیل ل لسطرة المرف فى إبداعنا 
الحديث » لا عند حسن طلب فحسب ؛ فلعله من المعروف أننى قد 
baba yy ad‏ فى مسار عملى الإبداعى نفسه إلى مناطق محوفة من سحرية 
موسيقى احرف . ومن ثم فعندما أتكلم عن ظاهرة احرف عند حسن 
طلب ٠‏ فليس ذلك من موقم المعاداة , بالتاكيد . 


ولکن . . ومن واقع المعاناة والافتتان معا ٠‏ عل أن أضع abt‏ . 
بقدر ما يسعنى النظر الأمين › بين الانسياق لسحر سراب 1 
لا بيض بماء , والاتضاع أمام قوة كامنة متفجرة فى حنايا ا حرف . عل 
أن أفرّق بين سعى لاعج منبعث من التباع حقيقى لعبور اهوَة بين 
اللغة والموسيفى البحث . بحيث يكون لإيقاع الكلمات دلالة 
مزدوجة , بل متعددة » عل المستوى الصو والمستوى الدلالى معأ . 
من ناحية ؛ والانصياع لترفيص سهل وضحل ٠‏ أو إن شت 
الائزلاق لغواية تركيب وحداث فسيفسائيةٌ لامعة لأ ينعدى عمقها 
السطح ؛) رهى غواية لأنما حلوة ؛ بل عذبة . هذه الترفيصات 
والألعربات ۰ ce! lay‏ الشاعر أر الكاتب أن يشكم جمرحها به ~~ 
التردى إلى العبث الصراح | 

هذا . إذن . كلام عام . 

فإذا واجهنا ما فعله حسن طلب ؛ فأعترف أننى قلق أشد ما يكون 
القلق . مفتون أشد مايكون الافتنان . وغاضب أشد مايكون 
الغضب معاً . 

فليس لى . ولا لأحد . أن يقول للشاعر ماذا ينبغى عليه أن 
بقرل . ولكنى لا أملك . بعد طول تقليب النظر . إلا أن اجد فى 
قصائد مثل ١‏ فسيفساء » ( وقد استهل ما ديوانه الصادر مز حرا 
١‏ سيرة البنفسج ؛ ) وه دهوة العاشن ٠‏ وه نداء العاشق ‏ » فدرأ من 
الإإسراف من الشاعر على نفسه وعلينا فى الانسياق وراء سحر الحرف 
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السطحى ٠‏ ىا أجد ذلك فى مقاطع من البنفسجيات ومن «الر بزجدة 
الأساس » ؛ 


« هل عزة أم زينبٌ ؟ 
فيكون الشعر قد اعلرذت » .. 
١‏ هل عبلة أم ليل ؟ 

فيكون الممر قد احلولى » 
د هل وردة أم سوسن ؟ 
فيكون الشعر قد احسوسن » 


فلنقل ؛ إذن ؛ إن ما أسميه بالقصائد الفسيفسائية ‏ وهى كذلك 
باعتراف الشاعر نفسه ‏ ها ما للفسيفساء من رونق . بالتأكيد . 
وليس ها من مق . ولنقل إن خلابة احرف قد جارت عل نسيج هذه 
القصائد ( وهى خلابة ؛ بالمعنيين كليهها ) ؛ فليست هذه القصائد 
محرد لعب بالموسيقى السهلة الإبقاع ( حتى لتكاد أن تكون أحيانا 
متوفعة ومن ثم مملة ) ٠‏ بل هى من غير جدال نحمل ومضات برق لبس 
كله dbl‏ ؛ فنحن أمام شاعر فى نباية الأمر . مهما غلبه الصالغ 
أحباناً على أمره , 
an‏ 
ili ot‏ إلى البنفسجيات ( أو قصائد « سيرة البنفسج )١‏ فإذا الحقنا 
يا ily tary [aoe SH pA gf « anf Las‏ 
وإذا صح أن « نجلاء » قصيدة راحدة » صح كذلك أن 
البنفسج ١‏ ديوان واحد ؛ إن لم يكن قصيداً واحداً . 
من الغريب قليلا : أن أول ما نُشر من دورة قصائد البنفسج بقدر 

علمى » تلك القصيدة الغريبة ‏ كأفل ما بقال ‏ بشكلها المهندس 
ا مرسوم ار ا 
المثلئة . وفى lol gb‏ عمل غير مهم » وأن سوداوينه وعبثيته ( عبثيته 
بكل امعان ( لت ابلا بات ال ١‏ فن سود اة زعا فر غا 
حمل جسد شعر حسن طلب ٠‏ لا نكاد بل لا نجد له صدى فى 
oll Lad‏ الأخرى النى 4 امتازت فبئفس من الفرح بالشعر نفسه ١‏ 
ووجد مهما كان متعقلا بالالوان والانغام , وهى بداهة alas‏ 
السوداوية والعبثية النى تجد لها أفضل تعبير فى الحفاف والزهادة وكابة 
أكثر الكلمات جديا ورتابة edly Wy‏ الأمر. poly‏ أنه صعب 
غل أن اتعامل مع هذا Syne Jal‏ . هل كان حسن طلب يعابثنا » 
2 خفية ؛ مبذا العمل E E‏ 
للعبثية نفسها ؟ هل يمكن Jo tb ab Lim‏ محمل الجد Ny‏ مشل : 


old a‏ والصباح وما ثلاه/سواد في سوانٍ فى سواد ) ؟ أوأن ناخد كل 
هله اللعبة مأخل الحد ؟ لا أعرف , 


Hen 
أما « القصيدة البنفسجية » ود ميتافيزيقا البتفسج ؛ ؛ فهها عندى‎ 
مفصلتان من ثنائية واحدة » هى حقا فصيدة القصائد » وحيدة‎ 
كلام الشاعر الذى سوف أسلّم‎ om 6 الرحائد . وخريدة الخرائد‎ 
. به » عن طراعبة . ما دام الأمر يتعلق بشعره عل الأقل‎ 
E فا البنفسج ؟ لا نملك إلا أن نسأل‎ 
, أبدا . بالإجابة‎ 


هل أقول إن البنفسج عنده هو تسمية أخخرى لما أسماه الشاعر فى 
دورته الأولى ولجلاء , . أميرة شط الفرافة » ؟ هل هو هذا المنصر 
الكون الذى يتخذ صيغْةٌ أنثوبة ؟ هل هو أقرب يكون إلى Ppl‏ 
الحالٌ فى العرض ؟ وهل الخبرة الشعرية هنا هى نفسها خبرثه 
القديمة . عشق صوق حلولى , ووجد بالبحث عن وجه الحفيقة عبر 
مظاهرها الكونية » أو بنصٌ كلام الشاعر : 


oll العشب الدوح ا مرج الزبتون‎ gall ١ 
وى | لكان الكون  اللون نبج‎ 
فاحد الأزرق بالأحمر ثم توه‎ 

صار نسم ١1‏ 


بل يكاد يكون هذا التأويل ساطعا . مفصحاً عنه أبين ما يكون 
الإإفصاح > فهذه د استسلامة Lite)‏ للبائد/ واستلهامة الغائب 
للشساهد / واستعصابة الذاهب بالعمائد / واستعحامة الكثرة في 
الواح » . 


أيكون البنفسج ؛ إذن هو تمل المطلق فى النسبى . فلا المطلتي قد 
عاد مطلقاً بحتاً ‘ ولا النسبى ممرد عرض زائل ؟ أهذا جوهر الخبرة أو 
عل الأفل س أحد جواهرها ؟ 

فلننظر مرة أخرى إلى انشقاق هذا الجوهر عل ls‏ إلى ثناثيته 
وازدواجيته نه اللئين لا مفر منبها ؛ الخالد والبائد ؛ الغالب والشاهد ؛ 
الذاهب والعائد فضلا عن الطيوف والحروف ١‏ أزل النار وأبد النور 
( هذه نجلاء ذاهبة وعائدة بلا وهن ) ؛ ثم الدليل الصمثت والحادى 
امبر 0 الحقل والغابة , 0 السثيلة ااا والرردة القانون ١‏ سر 
الماء pnd y‏ عنصر الضوء ١‏ الخلد والزمن الفرد 5 رهكذا رهكذا تنضرب 
الثائية والانشقاق فى نسبج الفصيدة كلها من غيرانتهاء ؛ أونقرباً من 

غير انثهاء , 

وهنا » مرة أخرى , لا تنفصل هله الخبرة عن سِمُئها الأساسية ؛ 
إنه عبر هذا الانشقاق يطوف السعى ‏ الحلم نحو التجاوز والتعالى . 

ما زال الفرق فالا وأساسيا بين الكيئونة النى هى البنفسج ؛ واللون 
الذى هو ما وراء البتفسج . 

وما وراء البنفسج يفقم ؛» بالضرورة ؛ فيها وراء الزمن : 


١‏ فتهيأت وصرتُ ol ‘ ots‏ الحزن زوالاً سيزولٌ 
وأنى سأؤولٌ إلى فرح معلوم 

فى صبح معلوم /من يوم معلوم /من أسبو ع معلومٍ 
من شهر معلوم / فی عام لا معلوم » 


العام اللامعلوم الذى ينفى كل معلومية التحديد الزمنى , طبعاً » 
ويلقى بالتجربة كلها فيها وراء تحوم الزمن . 

هذا التجاوز ‏ التعالى هو الذى يقول عنه البيت ‏ 

. » قلت الوردة حادثة . قالث لكنّ العطر قديم‎ ١ 

ee 

ومرة أخرى . كذلك ٠‏ نجد هنا شفرة الحروف ١‏ ولعلها هنا أفل 
استعجاماً واستغلاقاً هنبا فى د نجلاء » ؛ فهذه القصيدة حقاً . ھی 
د غابة الكلام فى الغرام , تلك آية الختام ؛ . 


حول شعر حسن طلب 


وبدلاً عن السين واهاء واللام والوار » التى ربما كانت فى و نجلاء ۽ 
نتصل اتنصالا مباشرا بشكل القصيدة وحده , لأنها تومىء إلى تكرار 
غيدد ف جرس الكلماث ٠»‏ من امال اللرفرس والناموس والنافوس 
وغيرها ؛ فلعل فى ابتعاث الحروف هنا قيمة أخرى أعمق . تتصل 
بالدلالة الكامية ( وحيدها ء وبمطلقها ) فى الحرف . على غرار 
مارسات الصوفية القدامى من أمثال ابن عرى ١‏ إذ يعطون للحرف 
قيمةٌ دلالية بل ميتافيزيقية مطلقة . تستمد كثافتها من الفط والمرس 
بالقدر نفسه النى تستمده من موقعها فى الى ٠‏ وفى رصيد تراث 
الآمة كله . 

ولننظر سريعا فى حروف هذه القصيدة الخصوص عليها ١‏ وسوف . 
نجد أنا الياء , wey‏ ؛ والنون ؛ والحاء . وقد جادت كها يل ؛ 


أسلمنى الطيف إلى احرف ذلدت پالاء اليام , , 

وأعصنت بإقليم الجيم . . 

ونوسلت بزيتون النون . . 

- كانت تتبثل فى معراب bl‏ 

ON A -‏ لجمهرة الطير بشكل الباء ومضمون التون . 

YY oad الحرف إلى الطبف‎ gare UG cd pty : ثم‎ - 
. , اليأم‎ 


الياء التى نتكرر الرحلة منها إليها ؛ أهى الغابة . والمنتهى ؛ وأخخر 
ال حروف الذى هوف الآن نفسه أول الطيوف ؟ 


أو ليست الحيم هى حصن الجلاميد والجنادل الجوامد الجاسية ؛ 
رهى أقليم alas‏ والیدب والحمود ؟ 


أما النون فهى النواة . سر المقصب والنهاء » والزيتونة المباركة ٠‏ 
daly‏ هذا المعجم على الاقل ‏ هى محراب التحنئف . وهر 
عندهم التعبد وحرزه الحريز . 


pes‏ سج ارس هذ ذف السب عل سن ؛٠‏ غا ذلك 
مسعى نحو استكناه أسرار القصيد , ولكنه . بداهةٌ لا يجل مله ولو 
من بعيد ؛ وسوف يظل السر , دالا ؛ مستعصياً عل النقل إلى وسيط 
آخر غير الشعر نفسه . 

رإذا كنت فد أحدت عل الشاعر إسرافه فى الانسياق وراء سحر 
الجرس الموسيقى 6 فى فسيفسائياته gi‏ هنا » من البداية » pret‏ 
سعيدا بمدى .الانسجام والاتساق ؛ بين الحرف وما وراء الحرف > بل 
igs‏ النداغم والانصهار والتوقد ٠‏ ومهما ألزم الشاعر نفسه هنا بما 
لا يلزم ٠‏ فهرهنا فى د مهرجان الترائيل والسججع العربى ؛ كا يقول فى 
قصيدة محرربة له . انظر إلى أمثلة فى الطباق النافص ( الذى لا تكاد 
نمس فيه لقصا ) ' 


و لتمثلتٌ وقلت ألا ؛ 
ما كل ححبيب أمسك بعد اسثر سال 


‘ 
— هما ا om‏ &@ فم 


سال 
ونساءلت : لمن أشكو فى جل أو ترحالى 
حال uf‏ 
4 


إدوار الخراط 


st 
5 : J 
د وهتفت : تعالى . . إن إل الأيلولة‎ 
بل ولعلك كنت المجعولة لى‎ 
تأفيمى عرس الحس‎ 
أديمى مس الأنس‎ 
a أجابث أنْ رب أد‎ 
J د رمللت , . نای من ر صذقت‎ 
Jk 
: أو‎ 
ألا‎ eddy وتعللت‎ : 
ما كل حبيب فصر عن رد مقال,‎ 
فال‎ 
: أو‎ 
قلت : دعينى‎ ١ 
إن أنا إلا نعي متفانٍ‎ 
يصدر عن طير فانٍ‎ 
» يخطر فى ألئانٍ‎ 
a : أو‎ 
: وتمائلت ونلت : ألا‎ 
Hp JP کل بعیاہ بلعکس‎ 
ات‎ 
وتفاءلتُ وقلثُ : ساف رق فى هبر ملذال‎ 
» ذال‎ 
© # # 
. المفصلة الثانية من ثنائية البتفسج‎ ٠ » أما د مينافيزيقا البنفسج‎ 
. فهى وإن كانت فى ظنى تعليفاً على الفصيدة الأولى , وشرحاً لمتنها‎ 


فلها مم ذلك ب قيمتها القائمة برأسها . وإذا حاولنا أن نستخلص | 


من هذه القصيدة ؛ ما البنفسج . ٠‏ عرفنا أولاً أنه و عنصر أول » , 
و«ماض ومستقبل » ؛ وه جيش من الشوق مستبسل ۲ » وأنه 
د فاعل وفمُول ومستفعل » . كما عرفنا : أن البنفسج شك وحق 
اوجبل المعرفة ؛ رهو حب وشيمة قيمة وحضور منوج ؛ وهو منئشر فى 
دم الكون ونار الصحارى ونور الخیام ۽ وسمة ة لا انسام ؛ وأنه إليه 
LA Gea‏ ويمل على كل نفس . وليس 
إلا البنفسج يمكله الغرص خلف امعان" ¢ ay‏ برهان نفى 6 Ul poy‏ 
وعی » وإعلان رأی » وتاسیس منہج ؛ ثم إنه فاتل وقثيل ٠‏ ولى 
ملكونه تتوازى المثاث الفئات وقد تببط الطبفاث وترفى وبقاتل بعضها 


بعضا لتبقى ٠‏ وأنه شك يقين حك ومبتدأ وختام ومسك . ولس 


الحظ فإن استخدام الصعلح الفلسفى هنا » جاه فى العثارين الفرعية 
للفصيدة . وليس مما يدخل فى فلب القصيدة . وليس rade‏ عل 
نسيجها , كا ربما كان كذلك فى مواقع من فصيدة نجلاء . 
eae‏ 
أريد فقط أن أعقد مقارنةٌ سربعة بين هذا « الكمال » التقنى المتفعل 
الموزون فى ثنائية القصيدة البنفسجية ومينافيزيقا البنفسسج 
( والببفسجيات كلها بعامة ) . من ناحية . والتدفق والموران والعرّام 
الفنى ‏ على ما فد يبدو على طوفانه من شوائب ‏ فى قصائد نجلاء , 
و" 


ولا أخفى على القارىه . أنه على مهابتى للكمال وإجلالى له . فإنا 
أصغو بإيئارى وحبى للكثافة المحتشدة . هل أقول . مرة أخعرى . إن 
« الكمال » أو مقاريته نصدّى . لأن النقص ( مادام فى مسعى 
الكمال ) هو الإنسانى ؟ وكأن فى « الكمال » أو مقاربته نوعا من 
التجرد والصرامة , أَحَبُّ إل منها شرو القلب والروح والجسد ؛ 
أو عل الأصح ‏ جروححها . لكن ذلك فى نهاية الأمر اختيار ؛ 
وما من شك فى أن اكتمال التفنية هو مسوغ أساسى للفن ٠‏ شير أنه 
aye!‏ فأفول ‏ وكأنما يغلفه ويحكم رئاجه ويفضى فيه القضاء الأخير . 
م لا يترك لى ثغرةٌ من فصور هى مرآة فصورى الإنسان . الذى مهما 
عرفته فإننى لا أسلّم به ولا أسلمٌ له أبدأ ؟ أى أننى ‏ بعبارة أوضح ‏ 
أوثر فصائد نجلاء : مرة أخرى , على غيرها من أعمال حسن طلب , 
لأا ليست كاملة . ولأنها على طريق - جلحثة الكمال . 
يبفى أن فى لغة الفلكين من القصائد كثاناً محنشدةٌ . وأن اللغة ‏ 
الحاجز . بكنافتها نفسها . هى اللغة الكشف . وهو كشفٌ يتجددٌ 
وينسم أفقه ويعمق غوره كل مرة . فى حين تكاد اللغة فى فصائد 
الفسيفساء EA‏ م الصفيل كثير 
شى ء : lab‏ كانت قصيدة البنفسج le J asl‏ و فلئفل برجا 
وإضاءة وإشراقاً ؛ فإن قصائد الفسيفساء ليست أكثر من برج . 
عل أن دورة قصائد ook‏ ليسث أحادية الانماه . فى نباية 
الأمر , 
فلنفل إن الفعل يستدعى رد الفعل , أو إن المد يعقبه جزر , أو إن 
البناء الموسيفى يتضمن ححركثين مترارحتين من الصعود والهبوط . 
أو فلنتذكر بيته الارل من « نجلاء الحلم والحقيقة » : : gels‏ 
خيول الغرام اتفلقتٌ إلى ساحلين » ؛ فهذا الشاعر دائ غريق بون 
ضفئين ٠ ٠١‏ حلم بالضفة الواحدة , 
والضفتان . هنا . هما البنفسج وحد البتفسج . 
ففى دورة القصائد البنفسجية ( سيرة البتفسج ) , نجد ١‏ بنفسجة 
للوطن » (15481 ) ؛ Gay‏ عسروبة البنفسسج ۲ (۱۹۸۲ ( 094 صد 
البسفسج: 1489 ): وو البلفجةاللون) 
(1987) ؛ ره بتفسجة الختام ؛ (148) ؛ وهى كلها ما يمكن أن 
بننظم فى سلك قصائد الغضب عل البنفسج ؛ ؛ أو باختصار ‏ هى 
قصائد الغضب . 
رالغضب هنا هر فضب للرطن وعليه ؛ غضب للعروية وءليها . 
غضب للجماعة وعليها , كما أنه بنغس القدر فضب للذات وعليها . 
١‏ بنفسجة للوطن » ليست إلا رُقية للوطن وعليه أيضاً : 
د نشبھین الوطن/حين تزهر فى اسميكها وردة من 
دمى / وردة سدُة/ وفصيد رصيد/ فلا تندمى/ 
يابنفسحت المبثلاة/رإن ميعادنا لى يمن . , بلدة هحمدة 
عدة / وردة فردة سد ة/لسجدة مدة/ شدة » حداة/ 
صهد: رعدة رعدتان/ . , الأمان الأمان » , 
فإذا كانث الرقية » كا عرف . هى السعى إلى السيطرة على الكون 
بالكلمات . إلى تغيبر مجرى الأحداث بالألفاظ . فها هنا . كما نرى » 
استنجاد مہا . 


فانظر الغضب يتصاعد فى ١‏ فى عروبة البنفسج » قليلاً قلبلاً ‏ 


حين يقول الشاعر : 


١‏ ولذلك لا يستطيع البنفسج أن يَشْمْهِلٌ 

ولا أن يستهل 

Blige y pad Shs oS gy‏ رالقدس 

+ الجليل‎ prt ney 

ا ا الشرفث الممكن /المسنحيل . 
هل بوسع 

كر الیل 

ی زمان eel‏ 

والسكوت الذليل ؟ ! » 


لم انظر الغضب كيف يؤوب إلى حزن الفجيعة والفقدان فى 
د بنفسجة الختام » ؛ 

المي من ديع سوف شر 

باطللا لا نكاد تعرفه 

مشت پد اموت فی مرابعه 

hell cally‏ جره 

ai od ral gil, 

حسبك من دهر ما بخلفه » | 


وهی فقرة تان نحث عنوان و هُمْ » . 


ثم انظر الغضب كيف يبلغ ذروته فى و ضد البنفسج ؛ حتى لينكر . 


اشام ع البح كل ره ؛ ولع مه کل یا ٠‏ وينحى عليه 


سوأةٌ وعورة : : 


3 القلب ‘ eal,‏ لا تضىء 
والليل fe‏ 

وکل شیء ans‏ وأنتِ لا ft‏ 

رسال الفساد والكساد والموت البعلىء 
فإلبك - وبك عنى . 

. البلفسج الردىء ؛‎ tel 


iJ 

Kl واخشعوا‎ « cay BUI زملوں زملون باخاصی‎ ١ 
SSS ملي فى حضرة البنفسج اللعين ؛ لم‎ 
فاكتمل عليكم‎ eat ol gm ؛‎ yy أراجه الاه‎ 
أنينى واتفسطت أثان . فدعون كى أرمز للالم‎ 
yr بقلبى وللحزن بسحن وللخراب بدان‎ 
إن رمزت فاكتملث هليكم رسوزى » وانضبطت‎ 
. الحبُ سراباً‎ wl سرموزاں › فذرون کی‎ 
CUD والوطنْ يباباً » والحضورٌ‎ 


ومن الشائق . حقأ . أن ند الشاهر فى قمة هذا الخضب 

والنجريح للذات لا ينسى أن ينسج أحابيله اللغوية . كأما هر بسحر 
اللغة فقط يريد أن يستنقل شعره . فيها » من مصيدة الكلام المباشر 
التفريرى ا او ا ا ؛٠‏ قط ؛ بعد 
زحرفی ؟ ) الضرورى للشعر : 


حول شع حمسن طلب 


١‏ شبهتك بالدول العربية 

وهتفت : أأيتها الدول 

فى اللبل الحالك من أوحى لك 

أن ندعى أحوالكِ نفسد حالكِ ؟ 
مالك طشك طال . . وعرشك مال 
وجيشك ليس يفاتل . - يفل 
ولغير سويدائكِ سهمُكِ لا بصل 
ر كانت gat ait‏ 

أو pat al st‏ لك 

فليي رأ سب الآنون ويلمئك الأول . 


للبنفسج قيمته الأولية . على خفاء . وكأنما يقول لدا إن هناك . فى 
النباية ؛ نفسجتين ؛ إحداهما خثون . والاخرى هى الأرل ‘ 
السر . المهجة ‘ والحب ‘ والكون الاصيل . 

أما فصائد الزبرجد الثلاث فهى أيضا من قصائد الغضب . ول آتِ | 
بشىء من علدى ؛ فهر يسمى إحداها . صراحة ؛ و زبرجسدة | 
الغضب ١‏ ( المنشورة فى العدد الثالث عشر من مملة ه إضاءة CONV‏ 
ل يسمبر \4Ae‏ ( ؛ وهر غضبٌ عاصفٌ لا يبقى ولا يذر › pels‏ 
عندئذ من أن يجلجل بكلمات الإدانة القاصمة للظهور . is‏ ; 
ومباشرة وفجة . دون تزويق ولا سعى للجمال عل أى نحو ONS‏ 24 
كأنها دقات النذير . هل نغفر للشاعر هنا أنه تحت ضغط الغضب 
وفسوة وطانه قد تخل عن الشعر ؟ بل قاد تخل حى عن سلامة النظر ‏ 
( الفكرى ) إلى الأشياء » وسرى الأرض غاليها وسافلها » وجعل ' 
العرب كلهم سواء ٠‏ وإن كان فى اللهاية م َل عن امل محابل, 
بعيد , فكأنه بذلك أعاد الأمور إلى نصامها . 

# # # 

فى سياق قصائد الغضب سولف أضع الدورة الرابعة من شعر حسن 
طلب . وهى دورة ١‏ النيليات » . 

ظهرت ١‏ لى البدء كان الثيل » فى العدد الثاني من مملة « إضاءة 
لاما : ديسمبر 141/17 , ثم جاءث ١‏ ثيلية مزدوجة » . مابو 19487 . 
١‏ وليل السبعيئاث يتحصدث عن نفسه ؛ فى العدد الثاني عشر من 
إضاءة ل/الا », فبراير 1888 , 

د فى البده كان الئيسل » قصيدة تنتمى ؛ فى حسى . إلى مرحلة . 
الكثافة والعرامة ؛ والتدفق بالصور » وجیشان النغم » واستشاد المادة ' 
الشعرية . أما المزدوجة والسبعيئات فانثملز هما إلى مرحلة الغضب ٠‏ 
لكن الشعر هنا لم بتخيل عن الشاعر فى A ale‏ 


فى البدء كان الثيل » قصيدة من فرائد هذا الشاعر . ؛ ومن فرائد 
الشعر العرى الحهدائى كله , فى تقديرى . وهى ليست بالقصيدة الى 
Ss‏ نضها ٠‏ وستظل نحتفظ بأسرارها مهما نأوها المتاؤلون . وهى على ' 
boas byl‏ أسلوب النجرى بين الشاعر وهانه الحميلاث الخميلات. 
JOU!‏ يوحين إليئا ٠‏ فى رفقد ن¿ معاء. وفى أنشويتهن الجماعية ‏ | 


بأہن ‏ عل نحو ما رامزات إلى جماعة معان الوطن رالارض 
٠‏ والحقيقة والمرأة ٠‏ وأنبن نسمية أخرى . ولكبها أكثر حميمية , وأكثر ' 


جسدانية » وأعمق حسية ب = نسمية أخرى لنجلاء أو للبنفسج ؛ فى 
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Jol bt إدوار‎ 


معجم هذا الشاعر . أما النيل فهو يرحى إلينا بأنه العنصر الذكورى . 
أو الأفنوم الذكورى من هذا الجوهر نفسه . جوهر الأرض الوطن 
الحقيقة الذكر . كما أن الشاعر يتوحد مبذا النبل الغنى العريق الذى له 
حضور أسطورة قائمة لا يحول نناذها ؛ ولا يشحب حضورهسا- 
١‏ النبل أقنوم الأزل 
فى البدء كان وفى اللختام يكون 
إن الثيل ثيل خباليس كدمى 
حقيقى كأحلام الصبايا ؛ أوحدى ؛العشيقة . 
وهو حدٌ دمى العديم ب دمى الحميم المختزل ؛ . 
أما النجرى بين شقى هذا المرهر الواحيد ( فمازلنا نعرف أن كون 
pa‏ | شقان ‘ ان وشطان ‘ عي 
etn eed as‏ ذلك ا تمت نط تزا sett‏ 
نحت ضغط حزنٍ شفّافٍ ضارب فى شغاف الشعر با يكاد يُشفى على 
اليأس وإن كان لا يبلغه . 
موسيفى هذه القصيدة كاملة ؛ فى تترّع إيفاعها وضبطه ى الوقت 
نفسه ؛ فى اتسافها المذهل مع ما تقوله ؛ فى عراقتها وحدائتها معا . 
وليس الحديث عن معجم حسن طلب مما تستدعيه هذه القصيدة 
أكثر من غيرها عنده ؛ فلهذا المعجم . على مستوى اللفة فحسب ‏ 
خصائص متميزة معروفة . هذا الشاعر لا بتردد ‏ ومعه كل الى ؛ 
وأنا معه فى ابتعاث ما قد يسمى أخبانا بالهجور ار الحوشئ .من 
أغوار أزمان العربية السحيقة . وهو يزاوم فى ثوفين عظيم ( فى 
معظم الأحيسان  )‏ بين هذا المهجور والمستحدث . وإذا نحن 
oh‏ كأنها كنا قد أنسينا س أن فى هذه العربية من الفوى والمناقات 
الحاشدة مالا نكاد نعرف كيف نمس حوافه . دعك من أن نفخر 
شحناته » فسوف ندرك مسعى حسن طلب النقطر . المغامر فى هذه 
الطريق الشائكة ؛ فمن الذى يجرز الأن على ابتعاث كلمات مشل 
الدأماء أو الفرئد أو اللأواء أو صهباء شرقف . أو يعافير أو قْرٌم . 
أو «jeri‏ وهعذا وفكذا ؟ ولكننى مع حسن طلب حتى النباية ؛ 
معه حتى لو جاء لنا ببيت قديم ينتهى ب « الشعشعانات الفراجيب » ! 
معه فى أنه أثبث Calpe‏ أنه ليس عند الشاعر من لفظٍ مهجور . وأنه بقرة 
الفن ما أجمل أن يكون لعازر هناك على ثمام الأهبة أن يقسرم حياً . 
متدفقاً بالحياة . من بين الأسوات , بمجرد أن تلمسه يد الفن 
الإإعجازية . 


وبلمناسبة ٠‏ فهذا شاعر مهم كان من غنى معجمه الشعرى 
ركثافته ‏ حريص عل أن يضينى من رفعة هذا المعجم > لكى يعمقه , 
لا إن يرسعه حتى لا يميعه ؛ بمعنى أننا لا نكاد : نقع . بل نحن لا نقع 
حقاً ١‏ عل أية إشارة إلى الرصيد الذى 3 ابنذل حتى انتهك 
انتهاكاً , من الأساطير اليونائية أو الفرعوية Segall‏ فلا سيزيف 
هناك ولا حوريس ولا عنترة ؛ ولا شىء من هذا القبيل كله . فر 
يحون فى هذا الاختيار إفقار . Y‏ أدرى + لكق Lt, sagt (a Ssh‏ 
كان » على استخدام عْمْلةٍ حائلة أصبحث لا رصيد لها من فرط 
نداوها . لا أعنى بالطبع أن الح من بنابيم الاساطير الذى لا ينفد قد 
عاد لا جدوى فيه ؛ بل قند أعنى العكس ٠‏ نماما . ولكنى أحثرم 
¥۲ 


الاحترام كله اخنيار هذا الشاعر وإن كنت أسف له . ولیس معنى هذا 
أن الشاعر قد أحجم أيضاً عن الاغتراف من ثرٌ التراث ٠‏ وبخاصة 
التراث العربي ؛ ae eS ee‏ 
الخاص ؛ فا من سبيل أخرى فى هذا السياق . انظر مثلا قصيدته 
المحورية « محاولة فى تأويل عينى حبيبتى ؛ : 
thie A Lott‏ وأنصث ؛ 
Ole‏ من تراتيل . . وسجمٌ عرى 
وجماهيرٌ bee‏ 
E‏ . ولبيون يفولون وقوم 
قاصدا کت .. وأنظر : 
ديدبانٌ ومحفات وإیوان وباب ملكى 
وحصانان . وحموذيان تركيان بالباب . 
ونوسان وسهم 
قاصداً كنت = ومازلث ‏ وألمس : 
طبلسان فيه وی“ « iy‏ موص 
وتصاويرٌ ونقش بابل 
hoe‏ فى هيئة جندى كبى 
وريم نستجم ) 


وأيضا : 
١‏ آخذاً كنث . . وأكتب : 
سيسبان فرّعون ؛ وفيدٌ يتهادين 
وولدان ينادرن : تعالين Led]‏ 
ومواعيدٌ هوى نمث . . 
وأخرى ستتم 
أخلاً كنث كنث - ومازلت ‏ وأرسم : 
كهر مان وفوارير وراروق وأضفاث » Pu‏ 
وماء كهربائى , وسيفان بمانيان ظلا ل سلا 
die‏ ضیاء تتراءی . 
و 
فهذء ليست ألفاظاً ترص , بل هى فيم تيا , 
@ *# # 
لم يبق لى إلا أن أشير إلى ثنائية « مواقف أبى على » ؛ وهى ثنائية 
لا انفصال لأحد جزئيها عن الأخر . فى ظنى . وفى ظبى أن ها . 
بالضرورة . بقبة 
وليست صيغة المواقف ‏ هنا بمهمة جداً ؛ فهى صبغة قد لجأ 
إليها كثيررن من الشعراء المحدثين 6 cn pls‏ کا هر معروف ‏ 
بمواقف النفرى ومخاطبائه التى كانث ها فعالية أساسية فى الشعر 
الحدائى المصرى . EL‏ إنما المهم طبعاً هو توظيفها . والحوار الذى يدور 
ين كاي فا ا رن ا کد ل gt Gad jis‏ تعفن ل 
على الفور جانب من العلوبة ) يأن فى سياقه الصحيح . 
gt La til‏ حقا ختام دراما البنفسج . بعد أن شهدنا نطورها 
بين المد والحزر . ونحن هنا بإزاء نسمية جديدة للعنصر نفسه الذى 
عرفناه باسم نجلاء . أو حميلات الثيل › أو البلفسج » نجده هنا 


باسم السوسن ؛ فهل ذلك go‏ يُنقّيه الشاعر ويُلّصه ويطهّره من 
الأوشاب gil‏ علقت , ولن تمحى ‘ باسم البنفسجج ؟ 

أظن أن الشطر الأول من ثنائية المواقف هو موقف صسوفى مرة 
أخرى . لعل جوهره هو تجاوز العرضى الزاشل إلى مطل الحقيقة 
الكونية ٠.‏ وأن الشطر الثا هو الموقف نفسه ولكن المطلق فيه هو الح 
الخلقى المرتبط مم الوطن ! الأمانة الكاملة بإزاء محئة الوطن . وما من 
شك عندى فى أن كل شطر مببما بكمل الشطر الآخر ويرفده وبثريه . 


a »‏ ' 4 * 4 4 
ونحن قد عرثنا مفردة الشذى من قبل + ل دررة ١ atl‏ وأولناها بائها 
التجاوز والنعالل عن الفان المتبرج إلى القائم الماثل ١‏ إلى اللجوهر البائو, . 
وبأن « موقف الشذى » . ( نشرت فى ١‏ الدوحة ؛ . مارس ۱۹۸۳ / , 


مصداقاً هذا التأويل . انظر إلى هذا المقطع : 


: وفاللى‎ ٠ 
حكمة الشذى‎ heh i 
ul وقال‎ 
ape ee ee 
وانسدلت من دوم سبمة أحجاب عجاب‎ 
000 رحينا جرت إليهم المج‎ 
عدت و أجد سوى سبعة أثواب‎ 
i 
: زح الاثواب والقلبٌ المذابٌ . قال لى‎ 
العشق هكذا ؛‎ 


وليس غريباً فى النباية أن ينتهى هذا الموقف بحكمة الخبرة وماع 
التجربة ؛ فهذا الشاعر من عقائده الثابتة أن الهوى المباشرٌ » والميدس 
المعرى ؛ أعمق وأصدق وأحقٌ من اللقائة العقلية المخدبرة » عل الرغم 
من عقلانية الصياغات be‏ وقلة انقسياعه cles‏ الهوى isl oy‏ 
العشق البدائى , 


حول شعز حسن طلب 


أما الشطر الشانى من المراقف » ١‏ موقف : يرقى » الملشورة فى 
« الدوحة ؛ ديسمبر 7م94١ ٠‏ فهوواضم فى غنى عن أى تأويل » أريد 
فقط أن أثير إلى احتمال, قام فى ذهنى على الفور وأنا أقرا هله 
القصيدة . عندما يفرض السوسن على الشاعر . فى رحلته gil‏ نشيه 
رحلة أى العلاء ودائتى 6 بل رحلة المعراج , الأ ينطنٌ حرفاً » ويعصيه 
الشاعر . برغمه . مرة ومرتين وثلاثا » وينجو مسم ذلك من مصير 
أررفيوس الشفى . بل بخلص إلى مدطقة مضيئة بسطوع التفاؤل 
والاستبشار . ويخلص إلى ححكمة مأثورة تذكرنا بتراث الشعر العرى 
العري. : مهما كانت فى صيفتها محذثة وبريئة . 

Saget‏ ؛ وأنا اكتب هذه الجملةً الاخيرة . أن هذا هوف الغهابة سك 
إشكال حسن طلب . وسر إبداعه , 

إن سره . بكلمة واحدة . إذا أمكن . هو حدائية التراث , 

كيف يمكن أن يصبح الثراث , بعد نله نماما » فيمة حيّةُ » وليس 
مماكاة . ولا سيرأ فى دروب مطروقة , بل ضرباً فى مناطق جديدة من 
الوعبى والحساسية . وليس التراث هنا هو محرد ذُخر اللغة . ولا دهشة 
الخبرة الصوفية المميشة المتجددة لأا أبدا جديدة لا gt‏ > هو للف » 
وغيره 3 کہا أنه بصر بإلتجازات المقامات واللزوميات ٠‏ ولكنه ب عدا 
ذلك كله استلهام أساسي ‏ يكاد بكون حسياً ‏ لروح تراث هذه 
الثقافة كلها . مستوغبة ومقطرة ومتشربة فى الثقافة المعاصرة . ومن هنا 
نان حدائيتها الأصبلة ؛ لأنها غير مُنْبئة » والمبيعة ؛ لأنها ليست مماكاة 
من السطح ' هى أيضا ١‏ استلهامة الغائب للشاهد » , على أن روح 
التراث ليست ولا يمكن أن تكون غائبة ؛ وهى « استعصامة الذاهب 
بالعائد » » حيث لا ذهاب ولا عودة » حقا » بل سر من أسرار هذا 


الشعر المتجدّد الجميل . 


يفف 


الو ىامضششعة : 
تحومنهيج بليوىا ١‏ 
و دراس: الشعر الجاهلى) 
تأليف : كمال ايُوديتكت 


ا ير المعار ف سلا | 


نضا = 





عرض : حسن البنا عن ا لدين 


تصعب مهمة القيام بعرض هذا الكتاب لمدة أسباب : أولا ؛ 
لضخامته ( حيث نجاوز السبعمائة صفحة ) وثانيا ؛ لزعم صاحبه فى 
السطر الأول من المقدمة أن بحثه و يتنامى . . , فى سباق مغاير جدريا 
للسياق الذى تمت فيه دراسات الشعر الجاهلى حتى الآن ؛. . إلخ ؛ . 
وثالئا ؛ لأن كاتب هذه السطور ( وهو متخصص فى دراسة pol‏ 
الماهل كذلك ) لا يكاد يوافق على كثير من wall‏ والأحكام 
والملاحظات التى طرحها المؤلف على صفحاث كتابه الفشخم . 


وسوف أحاول فى الصفحات القليلة التاليية أن أعرض النقاط 
الأساسية التى أقام عليها المؤلف عمله . ولكن هذا العرض لا يسعى 
إلى تلخيص الكتاب أو نتائجه بقدر ما سوف يركز على الكشف عن 
تلك المسائل المختلف عليها بينى وبين المؤلف . ولعلنى أوفق إلى نقل 
وجهة النظر هذه بصورة علمية كافية لان نوصح مافى الكتساب من 
مظاهر ١‏ الاستفزاز العلمى » دون أن تطييح بقيمة العمل وقابليته 
للتنامى فى أى سياق . 

١‏ أما الملاحظات العامة على هذا الكتاب فتتلخص فى أن 
الكاتب لا يكاد يعترف بدارسين قبله للشعر الجاهل سواء من العرب 
أو المستشرقين . بل إن هذا الزعم بفرادة العمل يصل إلى الجسانب 
النظرى كذلك حيث يؤكد المؤلف على سبقه للمنظرين فى النقد 
الفرنسى البنيوى فى محال نحليل الشعر . وهو فى أحيان أخرى . يشير 


© كمال أبى دبب . الرؤى المقتعة : تجو تيع ينيوى فى دراسة الشعر التاهل 
البنية والرؤيا . افيئة المصر بة العامة للكتاب ( سلسلة دراسات أدبية ) القاهرة 
AY‏ . 
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إلى أنه . فى هذا الصدد . م يتح له الاطلا ع على أعمال بعض النقاد ى 
أثناء القيام بأبحائه عن الشعر الجاهل ( ص 4 ) . وهو يترك فى المقدمة 
( ص 7 ) لغبره من الباحثين مهمة القيام ببيان الاختلاف بين عمله 
وعمل ليفى ‏ شتراوس وإعطاء عمله حقه من المبادرة والريادة . ومع 
ذلك فهريامل (ص 4 ) أن يستطيع ؛ فى المستقبل إنجاز كتاب مستقل 
يتناول المناهج الجديدة فى دراسة الشمر الجاهلى . . يضم دراساث 
لعدد من المحاولات المتميزة التى تتنارل جوانب فردية محددة مئه من 
منظورات نقدية جديدة»؛ . إن هذه الجملة الأخيرة للمؤلف 
تتكشف ‏ عل مدى صفحات كتابه الضخم ‏ عن لا شىء سوى 
إخفاء عدم اطلاعه على الدراسات السابقة وا معاصرة فى مجال الشعر 
she jot‏ إخفاء عدم رضائه عنبا لأنبا ممتلفة عن دراسته . 


Vas‏ ولاعطٍ مثالا أو مثالين هنا . يقيم أبو ديب تقسيمه لأنماط 
القصيدة الجاهلية على فكرة أن هذه القصيدة تتشكل فى نمطين 
أساسيين : الأرل ؛ مط متعدد الأبعاد » وثمط ذو بعد راحد عل 
أساس من كيفية استخدام الزمن . ويشير بعض الباحثين المعاصرين 
إلى أن هذه التفرقة تذكر بتفرفة المستشرق الالمان إرش بروينلش 
1446-1849 )- وهو أحد أوائل الباحثين الذين حللوا القصائد 
فى الشعر العرى القديم تحليلا أدبي تذكر بتفرقته بين ٠‏ بنية ذات 
بعدين ؛ وبنية ‘ey wis‏ ( واحد OY‏ : ولكن Lt‏ دیب يكاد 
بتجاهل أية جهود سابقة عليه فى تحليل الشعر الجاهل ؛ فى حين 
بقتضى المنبج العلمى فى البحث مراجعة الدراسات السابقة والمعاصرة 
وبخاصة تلك امتشابكة مع المبج المطروح من قبل المؤلف . 

۱ س ۲ والثال Gi!‏ هاهنا هو إشارة الكاتب إلى الحاجة إلى 
دراسة تاريمية لتطور بروز وحدة المديح فى الشعر ااهل وذلك لإمكان 
إعطاء فرضيته عن هذه الوحدة فى بحثه صيفة متماسكة ( ص 26١:5‏ 
7 ) وفى الهرامش يشير إلى دراسة واحدة تستحق الذكر ( وهى فى 


الحقيقة دراسة رديئة ! ) . ثم يشير فى هامش تال إلى دراسة تاريخية 
للمرحلة السابقة للإسلام ( ص 7١7‏ ) متجاهلا دراسة جيدة متصلة 
55 النقطة لریناتا باکوں عن ol ١‏ الخاص au‏ قصيدة المدح ‘ 
(؟148)(اسظر عرض كائب هذه السطور فهذه الدراسة فى 
فصول . مجحلة النقد الأدبى مجلد ؛ العده القانل )١9484(‏ 
( ص 7٠١-598‏ ) ولعل تحليل قصيدة للنابغة « بمدح » فيها النعمان 
يكشفب عن تداخل وحدق الفخر والمديح J‏ النص الجامل الواحد 
تداخلا معقدا ينبغى الكشف عنه قبل تقرير التوازى بين الوحدنين 
وتبلور كل منهما فى سياق تاريى واجتماعى متميز . على نحوما يذهب 
إليه المؤ لف" , 

۲ والملاحظة التالية تتصل بالقضية الأساسية فى هذا الكتاب . 
يصرح المؤلف أن هذه القضبة «هى بنية القصيدة» ( ص )٠١‏ 
والمؤلف ينتهى فى كتابه إلى إنكار أى بنية ثابتة للفصيدة الجاهلية 
ريصف الحديث عن مثل هذه البنية بأنه « عبث يفتقر إلى أدل شروط 
العلمية والمعرفة الشمولية ٠‏ ( ص 844 ) ٠.‏ عل حين أن البنية المنفية 
هنا تشير إلى تحديد ابن قنيبة فى نصه المشهرر لطريقة الشاعر [ الجاهل 
افتراضا ] فى تشكيل قصيدنه عل المستوى الرأسى . كذلك تشير إلى 
تسليم بعض الباحثين المعاصرين بكلام ابن قتيبة فى هذا الصدد . 
وسوف نتناول نفسير أى ديب لنص ابن قتيبة فى موضع تال فى هذه 
المراجعة , ولكننا نريد هنا أن نلفت النظر إلى أن أبا ديب قد وقع فى 
مأزق إزاء إيمانه بوجود بنية للقصيدة جعلها القضية الأساسية فى كتابه 
من جهۀ > وإزاء الكشف عن بنى متعددة للقصيدة الحاهلية » من جهة 
أخرى . فهو يبدا كتابه فى إعطاء النمط ذى البعدين من القصيدة 
الجاهلية أهمية خاصة لأنه كائن على مستوى الوجود على شفار السيف 
التى عاناها الإنسان الجاهل ( ص 48 ) . ويعتبر الرؤ يا التى ثمثلها 
القصائد ذات البعدين فى نمطها رؤ با مركزية . ويتطور بحثه إلى إعطاء 
أهمية أكبر إلى القصائد ذات البعد الواحد ( التى يفرض أن السزمن 
لا يلعب دورا مهبا فيها ) . إن تجربة الانتهاء للقبيلة فى إطار تصسور 
٠‏ مركزى وجودى داخل بنية طفوسية لا تهمه بقدر ما تهمه تجربة الخروج 
عل هذه الرؤيا المركزية من خلال رؤ يا الثقافة المضادة فى شعر 
الصعاليك وشعر البطولة ( كما عند عامر بن الطفيل ) . إن المؤلف 
ينقلب ضد القصيدة الجماهلية التى تنبع من « الرؤ يا المركزية ؛ انقلابا 
مثيرا للدهشة والتساؤ ل ويجبعلنا طوال الوقت نشعر كأن ثمة ثرا بينه 
وبين المؤسسة الأدبية فى الحكومات الجاهلية ( عل افتراض وجود مثل 
هله المؤسسة ومثل هذه الحكوماث ) ممثلا فى قصيدة الأطلال فى الشعر 
الجاهل . إن فكرته الأساسية هنا حول بنية القصيدة ( داغعل الرؤيا 
المركزية نفسها ) تتعرض للحرج عندما يتحدث عن تجربة البطولة عند 
عنترة صمن الثقافة المركزية ( ص 784 ) . إن عنترة يفترض فيه - 
حسب نظرية أى ديب أن تكون قصيدئه مثلا جيدا لابراز هشاشة 
القيم الاجتماعية الظاهرة , ولكن أبا ديب يقول إن النص لا يفصح 
عن ذلك بجلاء . ولا يغفر لعنترة أنه مئح المأساة الفردية بعدا جماعيا 
جديدا ( فى اية القصيدة المعلقة ) روضعها فى إطار الصراصات 
القبلية . (عس 588 ) . 

* س ويتصل بالنقطةالسابقة فكرة المؤلف عن تقاليد الشعر 
الجاهل التى يبنى عليها تصررائه لمنبج جديد فى دراسة هذا الشعر . إن 
فكرته عن الأطلال فكرة مشوشة على الرغم من حرصه طوال الرقت 


الرؤزى المقئعة 


على تأكيد عدم أهميتها وعدم شيوعها على نحو ماهو متصور عند 
الباحثين الآخرين ( الذين لم يسمهم بلمرة ) . كذلك فإن فكرته عن 
الرثاء والمجاء وعلاقتهما بالاطلال تظل فى حاجة إلى شىء من محاولة 
الشبصر والرؤ ية للعلاقات الممكنة بينبها من جهة . وبينهها وبين التقاليد 
الأخرى مثل : الطيف والخيال » و« الشيب والشباب ؛ و«الظعن 
والخليط» وذكر المرأة دون أى من هذه الموضوعات الأساسية فى بداية 
القصيدة ذات البعدين متعددة الشرائح على حد تعبير المؤلف من جهة 
أخرى . إنه يصر - بناء عل إحصاءات أجراها ‏ على أن الأطلال 
ليست موضوعا شائعاً فى الشعر الجاهل ( برغم أنها تمثل فى رأيه بداية 
القصيدة الممثلة للرؤ يا الثقافية المركزية ) . وهو فى هذا الصدد ‏ 
يفصل الأطلال عن بقية الموضوعات المشار إليها بالرغم من.اعثرافه بأن 
هذه الموضوعات التقليدية هى نجل للوظيفة نفسها الى للأطلال ؛ أى 
وظيفة الزمن التدميرية ( انظر ص ۲١‏ و۳۷۳ و٤۷٤‏ » وص ٠١۳‏ ر 
۷ و۲۲٤‏ و4۸4 و۷٩٥‏ وأخیرا ص ۹۷۸-1۷۰ ) إنه هنا يكشف 
عن نوع من الموى ؛ إذ لا يدرك حقيفة بسيطة مؤداها أن القصيدة 
الجاهلية قد لا نبدأ بالاطلال أو توردها على الإطلاق . ولكنا قد تبداً 
بالظعائن أو الطيف أو الشيب أو المرأة . وحمل البئية نفسها التى 
لقصيدة الأطلال أو النمط نفسه ( متعدد الأبعاد ‏ متعدد الشرائح ) . 
وأبوديب لا يبدو أنه يدخل مثل هذه القصائد فى إحصاءانه التى ساقها 
pad‏ على ضألة القصائد التى تبدأ بالأطلال فى مواجهة قصائد البطولة 
( ذاث التيار الواحد غالبا ) أو قصائد الصعاليك ( ذات التيار ذى 
البعد الواحد , والشرائح المتعددة أحيانا) . إن الوصول إلى أية 
أحكام dtl‏ أو بناء أية استنتاجات بناء على مثل هذه الإحصاءات فى 
الشعر الجاهل لأمر محفوف بالمخاطر : أولا ؛ لآن ثمة شعرا جاهليا 
كثيرا ما يزال محطوطا ( انظر مثلا يمبى الجبورى . قصائد جاهلية 
al‏ ؛ مؤسسة الرسالة بيروث ط ., 1447.1 ص . ٠١‏ » حيث 
يشير إلى سبعة وخحمسين شاعرا لهم 7١6‏ قصيدة ومقطوعة . تبلغ عدد 
أبياتها ( 7/714 ) منهم المعروف المشهور وغيرهم فى جزء واحد من 
« منتهى الطلب » الجزء الأول . وائظر الكتاب نفسه ) ؛ وثانيا لان 
الثقافة المركزية يفترص فيها أنها ثقافة سائدة » وبالتالى فإنه يفترض 
كذلك أن يكون الشعر المعبر عنها والداعى إليها أكثر كميًا من الشعر 
الذى ينتمى للثقافة المضادة . فلماذا أتعب الدكتور أبوديب نفسه فى 
الإإصرار عل بناء أحكامه عل مثل هله الإحصاءات الناقصة سواء عل 
مستوى المادة الموجودة بالفعل أو على مستوى الفكرة التى ينطلق منبا 
المؤلف نفسه فى تفسير هله المادة وتوجيهها ؟! وأخيرا فإن دراسة 
قصيدة الاطلال فى الشعر الجاهل ( من منطلق بنيوى كذلك ) تكشف 
عن أهمية هذه القصيدة فى تشكيل وعى الشعراء فى العصر الجاهل 
بالعبور الحضارى الذى كان مجتمعهم بصددهء من ناحية . كسما 
تكشف , من ناحية أخرى عن علاقة قصيدة الأطلال بالرثاء ؛ وهو 
أمر أُنکره أبو ديب بإلحاح غريب عل مدى بحثه الطريل" . 


٤‏ - يفاجئنا المؤلف من حين إلى آخر ‏ عل صفحات كتابه ‏ بطرح 
قضايا عامة قد تقلب موازين الدراسة للشعر الجاهل . ولكنه يطرح 
هذه القضايا العامة من داعل ملاحظات جرئية تراءث له بشكل 
مفاجىء ‏ على ما يبدو فى أثناء ببحثه فى الشعر الجاهل . ولقد لاحظط 
بعض الباحثين المصريين امتداد هذه الظاهرة السلبية إلى أبحاث بنيوية 
فى الشعر العربى القديم تأثرا بالدكتور أبى ديب على وجه الخصرص . 


Ye 


حن البنا 


ولنعطٍ مثالاً هنا من كلام المؤلف ( مس 881 ) عن غياب زمن الطفولة 
من الشعر الجاهل . وعل الرَغم من أن المؤلف يرى أن و هذه الظاهرة 
من التعقيد بحيث إنني لن أغامر بمحاولة تقديم تفسير ها ؛ 2 فإنه 
يستدرك بقوله s Le}‏ و دون شك . تستصق الاكتناه والبحيث 1 وقد 
تتوقف على فهمها أبعاد أساسية من فهمنا للشعر الجاهل By plasms ٠‏ 
هذه الملاحظة تأ من أن المؤلف قد وضعها فى مقابل استخدام فكرة 
الزمن فى الشعر الحديث ( شعر سان جون بيرس مثلا ) وفى الرواية 
الحديثة ( مارسيل بروست على التحديد ) و حيث تمتل الطفولة سيزا 
بارزا من سيل هاه دس الرمنية » بعد Ll ye‏ ثلاثماثة صلحة يعود 
الو لف إلى الملاحيظة نفسها ( ص 5١7‏ ) ولكئه ‏ فى سياق كلامه هنا 

عن الزمن فى القصيدة كذلك - يؤ fo as‏ أهمية المقارنة الى أجراها فى 
مقالة له بين النص اللداهل بوصفه « بحثا عن الزمن الضائع » ورحلة 
فى الذاكرة تمثل ابتعانا لفوى الحيوية المضادة للمحظةالحاضرة وبين عمل 


روائى كبير كمارسيل بروست الذى كتب روايته « البحث عن الزمن 1 


الضائع » متمحورة حول المحور ذاته تماما ( التأكيد من عندى ) ; 
فأنت ترى أن المؤلف قابل أولا بين الكتابة الحديثة ( شعر ونثرا ) 
والشعر الجاهل من حيث عدم بروز زمن الطفولة فى الشمر الجاه. . 
لم ثانيا فى صدد دفاعه عن استخدام الزمن فى النصوص القديمة 
بشكل عام . وأنها سابقة للنص الحديث فى هذا الصده وبخاصة فيا 
يتصل باستخدام الزمن فى الرواية الحديثة . وعل الرغم من التناقض 
فى استخدام المعلومة نفسها ى سباق واحد تفريبا » فإن المؤلف يبنى 
عل ملاسظته فى الموضعين النتييجة نفسها وهى أا ١‏ يلبغى أن تغير 
كثيرا من نصوراتنا النقدية . وأن تفرض علينا إعادة النظر فى العديد ما 
نعثبره بديهياً مدبا » ( tally‏ هنا يجيل إلى دراسة للميرار جونيث لمزمن 
فى الرواية ؟! ) ص 7١0‏ . والمؤلف يعود إلى التأكيد على هذه النقطة 
مرة أخرى فى كتابه ( ص 541١‏ 547 ) ولككن باختلاف بسيط هو أنه 
بمتد بنتيجة ملاحظته إلى أن الربط بين زمن النص الطلل وبين الكتابة 
الروائية الحديثة بشكل خخاص فى مرحلة تاريخية معينة ينبغى أن يؤدى - 
بوصفه اكتشافا من المؤلف عل dm‏ تعبیره ٠‏ إلى إعادة النظر فى هذه 
المقولة وفى معرفتنا بتاريخ الادب من جهه . وبالرواية الحديثة والتراث 
الإنسانى القديم من جهة أخرى . . . لا عل تصورنا للنص الجاهل 
فقط بل للنص الأدمى بشكل عام » , 
كيف يمكن أن تتسى هذه الأهمية المعطاة لزمن النض الجاهل الطلل 
فى هذه المراضع مع الثورة عل هذا النص وتقلبص حجمه وأهميته ب 
حتى بوصفه مركزا للرؤ يا الثقافية فى الشعر الجاهل لساب نصوص 
الثقافة المضادة فى شعر الصعاليك ‏ من قبل المؤلف ؟!1 لعل هذه 
النقطة تتضح بعد قليل عند الكشف عن مزيد من التنافضات فى عمل 
المؤلف . ولكننى أجدى مضطرا مرة أرى إلى الإشارة إلى بحثى المشار 
إليه ( وهو خخطوة أولى تفيد من كل ما سبقها من خخطوات ) . فى هذا 
العمل كان لابد ‏ انطلافا من النرض الأساسى الذى فاست عليه 
الأطروحة ‏ من وضع القصيدة الجاهلية ( ممثلة فى النص الطلل ) 
برصفها قائمة عل تقليد شفاهى فى مقابل النصوص الحديثة ( الشعر 
٠‏ بمخاصة ) بل والنقد الحديث كذلك بوصفهما متأسلين فى ثقافة 
كتابية . وكانث الاطروحة تذهب إلى أن النص الجاهل الطلل يمضى 
نحو التمثل الكتاى لللحياةفى حين يعاى النص المعاصر من التضخم 
الكتاى للذات ‏ إن صح هذا التعبير . فحركة كل نص تمفى فى 
5" 


الائمهاه العكسى لحركة الآخر . ولكن كلا منبها يطلب ما عند الآخر 
وإن اختلفت نقطة الانطلاق فى الحالين . ولذا تنتفى المطابتة القى 
يثيرها المؤلف بن الموقفين انتفاء ثقافيا وتارجميا واجشماعيا وفنيا ( انظر 
المدخل النظرى لسملى المشار إليه سابقا . صن ١‏ ) . 


١ 4‏ هنا يبدو طموح الدكشور أى ديب أضخم من قدراته 
الفعلية فى عمله طوال الوفنت . وهنا يشعر هو نفسه مبذه اللسائية 
الضدية فى صمدد كلامه عن أهم قضيثين فى الشسر be fen‏ 
الإطلاق : الأطلال والناقة . ففى سحديئه عن الصورة الشعرية يقف: 
طويلا عند صورة الأطلال ولكن, تفاصيل الصورة تبدو له ملتبسة فى 
أحيان ( ص 147-345 ) وهو يدحصر فى معالحمتها لي تيز Se‏ 
يقتصر على الصورة نفسها وما فيها من طبيعة ضدية . وهو ينتهى أو 
يتخلص من الصورة رص 158 ) بإحساسه بوجوب اكتنناه و هله 
الطبيعة الضدية فى وعجودها البئيوى . أى بوصفها مكونا من مكونات 
الس بأكمله » من جهة » ثم فى علافنها بالرؤ يا الأساسية الى ينيع 
مما النص وبالرؤى الثى ينع منها tll‏ اللجاهل كله من جهة أخرى ١‏ 
وهذا ما لم يفعله المؤلف مقررا د د أن هذا مستوى من الممل يحتاج إلى 
يمال آخر لإنجازه ٠.‏ ولذلك أفضل أن أؤ جله إلى المرسملة الثانية من 
هذا البحث » . إن كلام املف سرة أخترى ‏ عن مسالة مسورة 


الأطلال كميا فى الشعر اللجاهل وإصراره على ذلك إصرارا غريسا 
يتناتض ضصديا كذلك مع هذا الإحساس بالعجز أمام الصورة وتفسير 
بعض مفرداتها الأساسية فى سياق النصر كله | ولا شك أنه ثما يحمد 
للدكترر أى ديب وعده بأنه سبتقصى و هذه النقطة فى المستقبل بقدر 
كبر من العناية » . وسوف تعود إلى هذء الملاحظة سرة أخرى بعد 
فليل . 

EE‏ ؟ أما الناقة فإن المؤلف فى نباية حديئه عن فصيدة المدح 
( ص 315 ) بلاحظ أن حركة الاندفاع إلى الصحراء تستحن ‏ فى 
جانب منها ‏ دراسة متعمقة . وهويكتفى بالإشارة إلى هذه النقطة دون 
تتبع دقيق لأنه ‏ على ححد تعبيره - 0 ببساطة عاجر عن تحديد دلالاتها 
صمن البنية الكلية للنص الشعرى »؛ . ومجمل الملاحظة أن د الاندفاع 
إلى الصحراء يئم دائها فى عزلة عن الإنسان ؛ .وى صحبة الحيوان 
( الناقة ) ذاث الطبيعة الملتبسة فى صفاتها الأنثوية والذكرية . ويشير 
المؤلف إلى أن «وهله الطبيعة الملتبسة . المزدوجة للشاقة ٠‏ ظاهرة 
تستحق التقصى .. . . فى السياق الذى تنم فيه . لکا ۽ فى هذه 
المرحلة من نمو البحث , تظل شديدة الإيهام بالنسبة لهذا الباحث عل 
الأفل : . يقصد نفسه 


إن الناقة ملمح جوهرى فى القصيدة الجاهلية ( وليسث فى قصيدة 
بمثل ما كان عليه أن يركز عل فحص صوررة الأطلال فى السياق الذى 
تتم فيه كذلك . بدلا من ذلك » راح الباحث يفسر حركة الاندفاع إل 
الصحراء بوسفها نعلا جنسيا فرويديا لى قصائد الشعر الجاهلى متابعا 
فى ذلك ليقى ‏ شتراوس فى تفسير أسطورة أوديب تفسيرا فرويديا 
ز ائظر من 417 ) بل إن الحصان ينسر كذلك على النحو 
ننسه ( انظر ص 414 ) . إن اهتمام المزلف بالتفسير الخاص الذى 
يطرحه للقصيدة الجاهلية جعله لا يستطيع أن يبتم بمسائل جوهرية فى 


هذه القصيدة من مثل (OB, UAL‏ . وسوف بتضح تفسيره 
الخاص فى نباية هذه المراجعة . 


ه ‏ علينا الآن أن ننظر فى فهم المؤلف لمقطع ابن قتيبة المشار إليه 
من قبل . من الطريف أولا أن المؤلف بمتدح ابن قتيبة لأنه « على الأقل 
يمتلك من الموضوعية والتواضع ما يجعله ينسب الرأى المعبر عنه فى 
مقطعه إلى ه بعض أهل الأدب » دون أن يدعى أن هذا الرأى يقرم عل 
تحليل لخصائص الشعر الجاهل كله » ( ص £0 ( . إن الروح السائدة 
فى كتاب أى ديب لا تملك للأسف ‏ مثل هذا القدر من التواضع . 
وبخاصة فيا يتصل بنسبسة الرأى المعبر عنه فى كشير من الأمور إلى 
نفسه . ححى ولر كان هذا st‏ قيل من قبل المؤلف واطلع عليه 
المؤلف ( ولكن بالطبم بعد أن وصل إليه وححده ) . إن الاطلاع عل 
اراء الأخرين القدماء والمحدشين فى الموضوع مسألة جوهرية لمن 
ينصدى إلى الريادةوتأسيس المناهج . أما أن يصل الدكتور أبوديب إلى 
مفهوم للاستعارة يتطابق مع مفهوم عبد القاهر الجرجان لها ولكدنه 
يصل إليه قبل أن يطلع على عبد القاهي ذاكرا ذلك وهر بصدد بحثه 
للدكتواره عن iy wall‏ الشعرية عند عبد القاه (*) 6 فهذا أمر يشير 
الالتفات . وبخاصة حينيا يتكرر بعد ذلك عند نفس المؤلف فى زعمه 
نحو تأسيس منبج جديد ل يسبقه فيه أحد لا فى الشرق ولا فى الغرب 
سواء على مستوى النظرية أو على مستوى التطبيق وحجته فى ذلك هي 
أنه لم يطلع على الأعمال الاخرى فى حينها . بل بعد أن نوصل هو إلى 
ارأئه التى بنسبها إليه بقوة , 


والمؤلف يعلى من فيمة مقطع ابن قتيبة بوصفه مفسرا للخصائص 
البنيوية للقصيدة على أسس نفسية وباعتبار ملاحذلة ابن قتيبه أيضما 
بنبوية 6 لأغها تعاين بنبة الفصيدة المفردة لا نى عزلة عن » بل فى إطار 
من ؛ علافتها بببى قصائد أخرى فى التراث » ( ص 45 ) والمؤلف . 
فى مقابل هذا التقدير لمقطع ابن قتبية ٠‏ يزرى بالدارسات الحديثة حول 
الموضوع نفسه ؛ لأنها ذات طبيعة مشطفية » ولأنها وفعت فى حلط 
واضح بين النصورات الحديثة للوحدة بما فيها الوحدة العضوية عند 
كولريدج ٠‏ وبين النطور والانتقال المنطقيين من موضوع إلى آخر فى 
القصيدة ؛ ( ص 45 ) , 


وهنا أمران ينبغى مناقشتهما : الأول ؛ رأى أي ديب فى مقطع ابن 
فتيبة . والآخر ؛ هو إشاراته إلى المحدثين فى هذا الصدد . وقد 
تعرض كاتب هذه السطور هائين النقطتين فى مكان أخحر ؛ فليس ثمة 
داع لإعادة الكلام مرة أخرى هنا وبخاصة لأن أباديب يعيد نفسه هنا 
كذلك من حيث الانفراد باراء متطرفة ( مثل تفسير مقطع ابن قثيبة عل 
أسس نفسية والقول بعدم تعليمية هذا المقفطمع وهو أمر لا يكاد يوافق 
إشارات أبى ديب هنا إلى الباحثين الآخرين فقيرة بالفعل ( انظر هامش 
"ر"و؛ ص ۹۸۴ ۔ 1۸4 )7 . ( وانظر كذلك ص ٠١" ١١7‏ 
حيث بندهش أبو ديب من عدم إدراك الباحشين الذين أنيحت له 
مراجعة أعماهم الحقيفية النى مؤداها أن ابن قتيبة بصف بلية قصيدة 
المديح فقط . والحقيقة أن المره يدهش تعدم إدراك أى ديب أن ثمة 
باحثين غيره أدركوا هذه الحقيقة قبله ولعله لم يتح له مراجعة أعماهم . 
والحقيقة أن هذا لبس عذرا للمؤلف وليس حجة له بالمثل ) . 


الرؤ ى المفلعة 


4 نبقى ثلاث نقاط أساسية فى عمل الدكتور أبى ديب تستحق 
الوفوف عندها ؛ وزلك لأهميتها القصوى فى المنبج المقشرح من قبل 
المؤلف . أما النقطة الأولى فهى علافة عمل المؤلف بعمل ليقى - 
شتراوس فى تحليل الأسطورة . والثانية ھی علافة هذا العمل بنظرية 
التقاليد الشفاهية . وأخيرا فيمة تحليل المؤلف الفعلية للنصوص فى 
ضوه الممبج البنبوى . وفى ضوه طبيعة النصوص ذاتها » ونى ضوء 
ملاحظات بعض الدارسين المعاصرين هذه النصرص نفسها . 

١ - 5‏ فبا بتصل بعلاقة عمل أي ديب بعمل ليقى ‏ شتراوس . 
لن أبادر كما بتوقع أبوديب من الباحثين الآخرين ‏ ببيان مزية عمله 
وإضافاته إلى عمل ليمى شتراوس . ذلك أننى أرى أولا أن أبا ديب 
صورة متجسدة لليقى - شتراوس لو قرر أن يدرس الشعر الجاهل . 
كذلك أرى أن ليثى ‏ شتراوس نفسه قد صلل أبا ديب وجعله يقع فى 
المأخذ نفسها التى أخذها الباحدون المعاصرون لليثى ‏ شتراوس 


a Senn 


ولنبدأ من بعض التفصيلات كأمثلة لما نقول . إن أبا ديب يبدو 
مسلما بالطبيعة الطقوسية للفصيدة الماهلية ( وبخاصة ذات البعدين 
متعددة الشرائح ) ولكن هذه البئية الأسطورية للقصيدة والطبيعة 
الطقرسية لبعض صورها تبدو افتراضا yee AST‏ مثلا حقيقيا فى عمل 
أبى ديب . وهو فى هذا الأمر يبدر ليثى ‏ شتراوسيًا أكثر من ليثى - 
شتراوس نفسه ! وكذلك الأآمر فيها يتصل بإفادئه من بروب وترئيب 
الوظائف فى القصيدة ( انظر ص 97/75 وص 8١‏ وص 44 وص 
٠١١5-4‏ ). ولعل الملاحظة الإيجابية الوحيدة فى هذا الصدد هى 
أن أبا ديب يشير إلى المكان فى قصيدة الصماليك بوصفه صورة غمطية 
عليا ( ص ۷۸ء - ۵۷۹ ) فى حين أنه ينفى العلبيعة الطقوسية 
( الأسطورية ) عن قصائد الصماليك للسبب المذكور مسد قليل . 
( ص ١۷ء‏ - 9لاث ) . وإشاراته إلى الباحثين الأخصرين فى التفسير 
الأسطورى للشعر الجاهل تنحصر من ناحية فى رغبته فى عمل كتاب 
يتناول فيه المناهج الجسديدة فى دراسة الشعر الجاهل ومها المنبج 
الأسطورى ( ص 7- 8 ) ۽ كيا تلنحسر » من احية أخيرى . إلى 
بعض الإشارات . فى استحياء ‏ فى الامش ( انلظر هامش 45 
ص 588 - 84١0‏ عن رمزية وحدة الأطلال ورسزية وحدة الناقة 
إمكانا ) أو بعض الإشارات إلى أعمال غير مؤثرة فى الموضوع ( انظر 
هامش ١6‏ ص 514 وهامش ١‏ ص لاملا )9 , 

ولعل الملاحظة الإيجابية المشار إليها هنا تأ فى سياق فهم أى ديب 
للأ سطورة ى! هى مفهومة عند رولان بارت ولبس كبا عند ليفى - 
شتراوس7*) . ولا أشك ‏ بوصفى قارثئا لعمل أى ديب - أنه کان قادرا 
على مواجهة كل هذا الجدل النقدى حول البليوية والإفادة منه فى 
تخليص عمله من شوائب ترسبت فيه بحكم الحماس الذان نحو تحقيق 
شىء فريد فى بابه . ولعله - بوصفه دارسا للشعر ‏ يفعل ذلك فى 
مستقبل عمله . وإلا كيف يواجه ما ذكره ألبرت كوك ( ص 4 من 
مقدمة كتابه ) أن فائدة إجراءات ليقى ‏ شتراوس الثنائية هى . فى ٠‏ 
محصلتها الأخيرة ؛ مفتصرة على جانب واحد من مجموعة كاملة قدم,ه© 
من الأسطورة » جانب يظهر بوصفه أكثر الأشكال تكثيفا وبروزاً 
خلال مرحلة واحمدة فحسب من الثقافة . هى مرحلة العصر الحجرى 
الحديث ؟! ( راجع هنا كذلك نقد سوزان استكيقئش هذه النفطة فى 


يفف 


حسن البنا 


نحليل أى ديب لعلقة لبيد وذلك فى مقالتها المعئونة ب و التفسبر البنيوى 
للشعر الجاهلى : نقد وانجاهات جديدة [N٤5‏ مجلد ٤۲‏ عدد ۲ 
۳ ) , مرة أخرى نرى أبا ديب يبنى عل التنظيم الثنائى الضدى 
فى تشكيل بنية النص الشعرى نتائج عامة من مثل اختفاء الأطلال من 
بنية فصيدة المجاء وقصيدة الرثاء ( ص 75 ) وقد أشرنا إلى ذلك من 


5 س 7 فبها يتصل بنظرية التقاليد الشفاهية . يصرح أبوديب أن 
هذه النظرية ذاث حضور ضمنى يكاد يكون ضديا فى البحث الذى 
يقوم به » « رغم أن بعض المفاهيم الأساسية فيه ( منهج بارى ولورد 
تلعب دورها فى بلورة مواقف من قضايا محددة فى الشعر الجاهل . 
وتبفى الامكانيات التى يتيحها قائمة للإفادة منبا فى أبحاث مقبلة » 
معلقة لبيد ومعلقة امریء القيس إلى إلقاء بعض الضوء لا على كل 
معلقة على حدة فحسب ٠.‏ ولكن عل ١‏ بعض القضايا المعقدة كذلك ٠‏ 
مثل العلاقة بين الرؤى الجماعية والفردية ٠‏ وبين التراث والموهبة 
الفردية . وبوصف ذلك كله تطبيقا ضروريا على مشكلات الشفهية 
والتأليف بالصبغ فى الشعر الجاهل » ( ص١٠١‏ ) مقييأ كل هذا عل 
أساس استخدام الثنائية الضدية فى نعليله لنوحدى الاطلال فى 
المعلفتين . وأبوديب يتأدى ‏ من هذه الجهة ‏ فى موضع آخر 
( ص 0814 ) إلى إظهار قصور نظرية التأليف الشفهى عن تفسير 
الظواهر المتعلفة بتأليف النص الشعرى تفسيرا شموليا . وهويبنى هذا 
الأنا/الآخر ( البطل /الخصم ) من نص البطولة , غيابا باهرا . 


والحقيقة أن ذكر أ ديب لنظرية التقاليد الشفاهية هئا يشف عن 
قصور فى فهمه للنظرية نفسها ؛ لأن النظرية تربط بين الجماعية 
والإنشاء الشعرى : ونص البطولة . برغم فرديته - يستخدم ١‏ صيغا ) 
ود موضوعاث »؛ بعينها مما يؤ كد خلفيته الشفاهية . وهذا هوما قاله ابو 
ديب دون نحديد أو قصد ‏ عندما ذكر توسط هذا النص بين النص 
المركزى ( ذى الثنائية الضدية ) والنص الصعلوكى ( الذى لا يعدم 
ثنائية ضدية كذلك ) . 


وعلى الرغم من أن أباديب يقبل مفاهيم بارى ولورد حول الرواية 
وانتفاء مفهوم النص الأصل قبولا مبدثيا ( انظر ص "١ه‏ 4 ) فهر 
بكشف عن عدم اهتمام حقيقى بالنظرية عندما تبدو متعارضة مع 
أفكاره حول زمن السرد فى النص Jo‏ ( انظر ص 547-541١‏ وقد 
أشرنا إلى هذا الموضع من قبل عندما لا حظنا ربط المؤلف بين النص 
الجاهل والنص الروائى الحديث ‏ انظر كذلك هنا ص 4ه وه ٠١‏ 
ص ٦۸۷‏ وص 54 وه !؟ من الصفحة نفسها) . إن أباديب 
يضحى بأسئلة حقيقية من خلال إجابات عنما المدف مها هو تأكيد 
أطروحته التى تبدو لا صلة ها بنظربة التقاليد الشفاهية . لقد كان 
بإمكانه ‏ وقد محمس لترجمة دراسة لنظرية التأليف الشفهى عند بارى 
ولورد ولدى عدد من الباحثين الذين استخدموها فى تحليل الشعر 
الجاهل ( ص 7- 8 ) - أن يؤصل حوارا بينه وبين هؤلاء الباحثين 
يحرج منه بنتائج محددة يقبل فيها من النظربة ما يقبل ويرفض 
YA‏ 


ما يرفض » ولكنه آثر ننجاوز هؤلاء الباحشين وأهمل جهودهم 
والتعديلات التى اقترحها بعضهم عل النظربة الشفاهية لكى تناسب 
تطبيقيا الشعر الجاهل . 

٦‏ س ۳ ١‏ وكان طبيعيا أن تنعكس كل هذه الملاحظات عل 
عمل الدكتور كمال أبو ديب فى الجانب التحليل للنصوص . ولأعط 
مثالون ممتصرين : الأول ؛ منءتحليلم لعينية أى ذؤ يب الهذلى بوصفها 
« بنية متعددة الشرائح ذات التيار وحيد البعد » وقد أعطاها المؤلف 
عنوانا جدیدا هر « رعب اليقين » ( ص ١174 5١7‏ ) . والتحليل 
يعكس حقا سلبيات العمل كله المشار إليها من قبل . وقد أظهر أحد 
الباحثين المعاصرين هشاشة نحليل أى ديب للعيئية من خلال تقديم 
تحليل آخر . يسعى إلى الكشف عن بنية عميقة للنص تتمثل فى حس 
المقاومة داخل صورها التى تدور فى إطار من التسليم بحقيقة القدر 
وحتميته . وفد كان هذا الإطار بمثابة المعنى النثرى والمباشر للعينية 
الذى استسلم له أبوديب ؛ كما استسلم له دارسون أخرون من قبله 
للنص نفسه , على نحو ما يذهب الدكتور محمد بريرى صاحب 
الدراسة المختلفة للعيئية!'2 . وقد أظهر الدكتور بريرى كيف كان 
اهتمام الدكتور ul‏ ديب بالأحداث فى العينية وجعلها أهم pools‏ 
البئاء ٠‏ وذلك على حساب عنصر اللغة . مؤديا إلى نفل مركز قل 
القصيدة من مكانه الطبيعى » أى فكرة المقاومة إلى مكان آخر ( يقينية 
الموث ) , وبالتالى اختل البناء على يديه(" . 


5 ۳ ؟ والمثال الآخر يأتى من تحليل الدكتور أبى ديب 
لقصيدة تعلبة بن عمرو العبدى ( ص 488 - 4۸4 ) وقد ذكر صورة 
الطلل الدارس /النص المكتوب فى موضع آخر من كتابه ( ص TEV‏ = 
٩۹‏ ) . ويكر ر أبو ديب الفهم نفسه لبنية النص حتى عندما يككود فى 
هذه الحالة منجليا عن حس واضح للمقاومة من قبل الإنسان للمصير 
المحتوم « الموث » . إنه , بدلا من ذلك 6 يتصور فى هذه البنية 
غموضا ( واضح أن مصدر الغموض هو ارتفاع حس المقاومة فى نص 
تعلبة عا فى نص أبى ذؤ يب وهذا أمر لا يستقيم مع رؤية أبى ديب 
للمسألة ) . وثان بعض صور الطلل لتعقد المسألة OY A‏ تفسيرها 
فى ضوء رؤ بته السائدة للشعر الجاهل وبنى قصائده التى لا حصر ها 
يكون أمرأ د غامضاء بدوره , 

إن الاهتمام بلغة النص ( وهو حقا ما لم يفعله أبوديب هنا ) جدير 
بإضاءة النص وتفسير علافات أجزايه وصوره وليست الرؤ بة المفترضة 
( أو المفروضة ) . وإننى لمضطر أخيرا إلى الإخالة لمملل المشار إليه 
( ص ۲۷١‏ - 181 ) حيث أتناول هذه القصيدة ( قصيدة تعلبة بن 
عمرو ) برصفها مثالا جيدا لعلافة الاطلال بالوثاء . وقارن تحليل 
باخر لقصيدة لأوس بن حجر تلتقى ابتداءً مع فصيدة تعلبةءولكببها 
تفترقان بسبب من تغيير فى استتخدام وحدة الفرس والناقة فى كل Lore‏ 
( س ۱۹۳-۱۹۸۸ ) . 

۷ أماالملاحظة فل الأحبرة فهى تتعلق ببذا الماجس الذى ظل 
ينازع ويناوش الدكتور كمال أبو ديب على طوال صفحات كتابه 
الضخم . ويتبلور هذ الهاجس فى تقرير المؤلف فى ١‏ إشارة ختامية › 
و إن اكتشافنا لطبيعة البنى السائدة فى الشعر الجاهى يمكن أن يشكل 
مضدرا أساسيا لفهم البنية الاجتماعية فى أبعادها الثقافية . 
والاقتصادية ( الطبقية بشكل خاص ) والسياسية » ( ص 557 ) . 


ولعله يكون قد اتضح من خلال الملاحظات السابقة سر تنامى هذا 
الهاجس أو قل إصرار المؤلف على بلورته فى هذه الصورة . إن الدكتور 
كمال أبو ديب يؤ كد هذه المسألة بأن يترجم جزءاً من دراسة بورديو.8 
Bourdieu‏ 2 + القوة الرمزية » . ولكن حتى هنا يؤكد المؤلف عل 
سبقه إلى هذه الأفكار للأسباب نفسها المذكورة فى حالات سابقة 
مشاببة غالبا . فالباحث الحقيقى ليس نبت شيطانياً عل نحو ما يصر 
الدكتور أبوديب على تصوير نفسه ا 


وإذا كان بورديو يؤكد عل تركيز الماركسية على الوظائف السياسية 
للانظمة الرمزية ٠‏ وإذا كان ما يقوله بورديو عن هذه الانظمة بحمل 
علاقة واضحة بين فط تأثير البنى فى الشعر الجاهل . فإننا ينبغى ألا 
نبحث دالها إلا فى شعر الصعاليك والخوارج بوصفه النموذج للثورة 
( الماركسية ) الى تقاوم ضصغط الأبديولوجية السائدة . هذا ما يقوله 
المؤلف تقريبا . ولكنه يشعر بأن هاجسه أصبح واضحا JST‏ ما ينبغى 
فقال فى آخخر سطور كتابه ه . . بيد أن ذلك كله يقودئا بعيدا عن الشعر 
الجاهل وبدخلنا فى مسافات أكثر تشابكا وتعقيدا واحثداما 
بالتنافضات ؛ ( ص 554 ) وهو بوفف تساؤ لانه حول التفسير 


اهوامش 
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زفة انظر حسن البنا مصطفى je‏ الدين , و التحليل البثالى للقصيدة الجحاهلية ؛ 
دراسة تطبيقية » ٠‏ رسالة دكترراه غبر مشورة . جامعة عين شمس o \4A%‏ 
ص TAL TON‏ 


0 انظر حسن البنا عر الدين , التحليل البثاثى , . Vy WA. Oboes‏ ~= 
۱ 185-75714555 . رائظر عرضنا مده الرسالة فى فصرل ٠‏ 
مجلة النقد الأفى . مجلد 5 عدد 4 (194486) ص ۲۱۷۔۲۱۹ . 

(4) انظر فى هذا الصدد مقالة مهمة لياررسلاف ستبتكيفيئش عن أسماء الثاقة 
ونعرتيا فى الشعر الماهل Jaroslav Stetkevych ‘Name and Epithet: The‏ 
Philology and Semiotics of Animal Nomenclature in Barly Arabic‏ 
peo; laily Poetry” JNES, 45 No. 2 ( 1986 ) pp. 89 —- 124,‏ الہداعز 
الدين ‘ التحليل البنائى Tee VAY wee.‏ جزءاً بعنوان ٠‏ الشاعسر 
والناقة » . وانظر فى ص 05 -58 ملاحظات عن دور النافة فى الأنماط المختلفة 
لفسيد: الأطلال فى الشعر الشاهل , 

K. Abu Deeb, Al- U Jurjani’s Theory of P0¢t|¢ راجع كمال بر ديپ‎ )( 

Imagery. Aria & Phillips Ltd, Warminater, Wits ( Biddles Ltd - 
Guildford, Surrey ) England 1979, p. 320. 


الرؤى المقئعة 


١‏ الماركسى » للتاريخ العرى الإسلامى من هذا المنظور . منتظرا ممالا 
أرحب لإعادة طرحها بدرجة أعلى من الدقة والعمق والشمولية : 
« عل مستقبلا يأق فيسمح بتطوبر مثل هذا التحليل فى بحث مستقل » 
ولا أدرى إذا كان أبوديب فى تطوير أفكار أدونيس فى ١‏ الثابثت 
والمنحول ؛ إلى مدى أبعد وأكثر حداثة وثورية أم أنه سوف يؤْ كد أنه 
بدأ تفكيره واهتمامه بال موضو فى الستينيات أى قبل أن يكتب أدوئيس 
أطر وححثه iby yall‏ ! لا أظن ن ثمة عيبا فى محاولة أى باحث فى تفسير 
الشعر الجاهل والإسلامى من أى منظور يرتئيه ٠‏ ولكن فى حدود المنبج 
العلمى الذى يسمح بقيام جدل منافض يكوّن عل الأقل ١‏ ثنائية 
ضدية ؛ معه : ويأخذ منه ويعسطيه . كنت أنمنى ألا يكون صرت 
الدكتور أبو ديب أعل مما أستطيع yl of‏ إليه : وإننى لأرجو ألا 
بكرن صون أخفت مما يستطيع الدكتور أبوديب أن يلتفت إليه . 

۸ - الملاحظة بعد الأخيرة هى الأخطاء المطبعية الكثيرة التى 
نعوق القارىء فى كثير من الأحبيان عن الاستمرار فى القراءة بالإضافة 
إلى نسيان بعض الأشياء من مشل بيث ناقص من قصيدة للمرفش 
( ص ٤۳۷‏ ) > وثلاثة نماذج غير موجودة فى صفحة ( "4٠‏ ) وعد پا 
المؤلف . ويبدو أنها سقطث ف المطبعة 1 


١‏ انظر حسن البنا هز الدين ٠‏ التحليل البئاى ف ص 5464 ٠١5‏ ۽ صيث 


بج )¥( من أجل الإلمام بمعظم هذه الدراساث انظر عرض رسالة ماجستر عن د المج 


الأسطورى فى نفسير الشعر الجاهل ؛ دراسة نقدية ؛ فى للصول , مجملة النقد 
الأفبي . مجلد ١‏ عدد 4 (1445 ) ص 75١‏ -7؟7 ١‏ وانظر حسن البنا عز 
الدين › التحليل البثائى . . ؛ ص ۲۹ ۔ ۴١‏ » حيث بعرض لمدرسة النقد 
الأسطورى فى القرن العشرين ٠‏ ويتأدى إلى إبراز بعض المأخد التى طرحها 
الباحثون المعاصرون فى مواجهة تفسير ليقى ‏ شتراوس فى إطار ربط ألكاره 
بالنقد الأدى ( ص "١‏ 4" بخاصة ) . وراجع كذلك صفحات 48 -/ا4 
حيث ثمة محاولة لتبين ملامح أعمال المعاصرين الذين عنوا بالوصف 
الاسطورى للقصيدة الجباهلية . 

(4) أرى أن المسألة سوف نطول إلى مالا نباية ولذا أفضل أن أحيل القارىء 
الحريص على متابعة ا لموضو ع إلى مراجمة جواڻان کلر “من +8 ٣,1۵٥‏ عالت .1 
turaliist Poetics‏ ود أشار إليه أبر ديب فى كتابه . انظر كلر ص ؟4 47 
عن أن طريقة ليفى ‏ شتراوس فى تحليل الأسطورة غير مرضية لعدة أسباب 
بذکرها . وانظر نفسه ص LV ٤١‏ حيث يفند كلر طريقة ليثى - شتراوس 
بأمثلة من عنده ومن عند ليقى . شتراوس نفسه . وانظر ص 48 - 44 عن 
بيان اخحنلاف طريقة ليفى ‏ شتراوس عن طريق عللم اللغة الذى يقيم ليش 
شتراوس نظريته فى تحليل الأسطورة بليويا عل لموذج اللغة ‏ الكلام عند هى 
سوسير . وأخيرا انظر ص 8١‏ عن أخل اقتراحاث ليفى ‏ شتراوص اللفاصة 
بفراءة الاسطورة بوصفها فرضيات لعمليات سميوطيقية يمكن نأسيسها حدسا 
فى قراءة الأدب . ولعل القارىء يجد مئعة فى قراءة الفصل الأول من كياب 


حف 


کا لماع 


حسن البنا 


Albert s. Cook, Myth and Language. Indiaûa University Press, 


Blomington, USA, 1980.‏ 
والفصل ( ص ١5‏ -. 78 ) عن وليفى . شتراوس . الأسطورة ٠‏ وثورة 
العصر الحجري الحديث : . كذلك بهد القارىء مراجعة جادة للمسألة نفسها 
عل مسثرى اخر 20 Eric Gould, Mythical Intentions in Modern‏ 
GUI jadi iolngy Literature, Princeton University Press, 1981.‏ 
عن cipal‏ البنيوى : الأنثروبولوجيا والسمسوطيقا. ص ۸۸ے ۱۴۵ . 
واطزء الأول ص هذا الفصل بعثوان : : كلود لبش مہ ششراوس والتحول 
الأسطورى ؛ ( ص AA‏ ۱۰۹ ) . ولاحظ ص ۱۹۷ د ۱۱۸ وس ۱۱۸ س 
ce ١‏ مفهوم بارت المختلف عن مفهوم me hel‏ شثرارس للأسطورة . 
وهذه النفطة هى التى يبدو فيها أبوديب متأئرا إيجابيا س بيارت . وذلك فى صدد 
نفسيره لقصيدة الشعراء الصماليك فى ضوء إسقاط الثقافة فى الطبيعة بوصفه 
أمرا ذا وظيفة استعارية . يقول جولد إن الأسطورة عند لبشى 5 تراوس هى 
الحل من أجل التوسط . وعند بارت التوسط نفسه . وهذا مرة أخرى ؛ مقرر 
بحدود اللغة . كذلك فإن مبدأ الأسطورة هو تحويل التاريخ إلى الطبيعة ؛ 
ولكن هذء الطبيعة ذات سمة إشكالية عالية . لانه فى اللحظة التى نستخدم 
فيها اللغة مبدف مويل المعنى إلى شكل ‏ فإن هذا الشكل سرف بنضمن كسر 





التشكيل ونحطيم الذات . بل تفكيكها ‏ عل حد تعبير ديريدا . وهذا الأمر 
هر كذلك طبيعة اللغة نفسها . ( انظر ص ١77 1١77‏ عن اثفاق كل من 
Ad‏ = شتراوس وبارث فى الإصرار عل التمييز بين الأسطورة والشعر عل 
أساس مبدا القصد فيهها وتعليق جولد عل ذلك ) . 


(4) عن هذه النظرية ومن استخدمها فى دراسة الشمر الجاهل والتعديلات الى 


4 ص‎ ٠ . . , افترحها بعضهم انظر حسن البنا عز الدين . التحليل البناتى‎ 
ومن أجل‎ . ٠۳ 68١ وص‎ ١4 وهامش ۱۲ و۱۵ ص ۱۳ رهامش ۱۸ ص‎ 
John Miles Foley ed., Oral Tradi- ; الوثرف عل تاريخ النظرية انظر‎ 
tional Literature. A Festshrist for Albert Lor Slavica Pub- 
lishers, Inc. columbus, Ohio, USA, 1981. 


وبخاصة ص ؟١  ٠۲۲‏ حيث مقدمة طويلة عن هذا التاريخ » بل عن 
النظرية نفسها ومبادثها . وهى بقلم فولى محرر الكتاب . 


)٠١(‏ انظر محمد أحمد بريرى » شمر المذليرن برواية أى سعيد السكرى . دراسة 


أسلوبية . رسالة دكتوراة غير منشورة (جامعة المنيا) 1485 . ص 195 
۰ , 


(۱۱) انظر محمد أحمد بریری » شمر الذلیین . .  .‏ ص ۲۰۳ د٤٠۲‏ 


داثرة الإجداع 
مقدمة ى اصول النقد 


تاليف : شکری عاد 
عرض : الحمد مجاضد 





مقدمة ٠:‏ يعتبر احتيار ١‏ الممبج » هو المشكلة الرئيسية فى مجال النقد الأدى . بل يكاد يكون مشكلته الوحيدة لولا ظهور الاختلافات 


الفردية عند تطبيق المتبج الواحد . 


وهذه الاختلافات الفردية ليست أقل حجما من الخلافات المنبجية . لأن المناهج المتعددة غالبا ماترتكز على محاور ' 


متبايلة . 


ورغم تراكم المناهج النقدية وتنوعها مازال الآدب المراوغ يبى أن يمسك إلا من طرف ثوبه ؛ وهذا هوما يدفع كبار الثقاد 


إلى تكرار المحاولة معه . 


والدكتور شكر ى عياد يحاول من خلال فصول هذا الكتاب أن يعيد صياغة القضية النقدية . حيث يراجع الأفكار القديمة 


مراجعة شاملة . ويقترح بديلا منبجيا جديدا . . 


يبدأ المؤلف بحثه بتحديد ثلاث مسائل شغل بها النقد مئذ وجد 
حتى اليوم : هل النقد علملإم فن؟ 
هل يبحث عن أحكام عامة/إم أحكام جزثية ؟ 
هل يرمى إلى تفريم الأعمال الأدبية/ام تفسيرها؟ 


وهو يلاحظ أولا وجود تقابل ثنائى بين هذه العناصر » وإن كان 
یری أا فی موضم شك بسبب إبهام معانيها النائج عن تقلباتها فى 
التاريخ تبعا لمواقف اللعضارات المختلفة من كل مسا/٤٠‏ . 

هذا ينتفل فى دراسته إلى الاعتماد على ملاحظة أخرى تتمثل فى 
المقابلة الرأسية بين عناصر الحدولين بحسب موقف الناقد منها ٠‏ فهئاك 
٠‏ مرقف علمى تعميمى تقييمى » وهناك ٠‏ مسوقف فى نخصيصى 
تفسيرى 70/6 , 

الموقف الأول هو موقف النقاده الكلاسيين ؛العلماء الذين 
يتمسكون dol all‏ وينصبون الموازين للشعراء والكتاب المبدعين ‘ 


* صدر عن ؛ دار ]لياس Bala a‏ ۱۹۸۷ ( ۱۷۵ صفحة) 


ود الكلاسية ؛ عنده تعكس حالة اجتماعية تؤمن بقيم السلطة 
المطلقة والنظام العام ۽ وهو هذا يمردها من ارتباطائها الزمئية 
والمكانية » وينظر إليها عل أا موقف إنسال يتكرر بصورة ممتلفة 
كلما توافرت الظروف العامة المهيثة لقيامه /به؟ . 

لذلك فهذا الانماه يضم أرسطور وأتباعه فى الغرب والعالم 
العرى .كما يضم ٠‏ أصحاب ماسمى بالنقد السديد فى إنجاشرا 
وأمريكا( أواسط الأربعينيات ) لأن هذا النقد فى جميع أحواله يبحث 
عن فوائين عامة للأدب ۲۴۸ . 

وهو يدعم وجهة نظره هله قائلا : وغنى عن البيان أن سظرية 
والمعادل الموضرعى » عند إليوت ٠‏ ونظرية « المفارقة ؛ عند كلينث 
بروكس . لا تلحصران فى وصف ما عليه الشعر . بل تقرران ما به 
بكون الشعر شعرا . أى أا تقدمان لن بقبلهيا مميارا للحكم بجودة 
الشعر أو رداءته /۲۳ . 

أما ا مرقف الثانى : فهر سرقف النقاد ۾ الرومنسين » الذين يعئدون 
بشخصية الفرد » ويأبون إلا أن يكون النقد تعبيرأ عن الشخصية 
كالشعر والرواية /ه؟ 


YA\ 


dale san! 


وقد اعتمد المؤلف عل د كولردج » و« هوجو » فرصد من خحلاهما 
ثلاث أفكار رئيسية فى النقد الرومنسى » يتفقان عل اثنين منها ويمتلفان 
فى الثالثئة . فأما نقطتا اللقاء فهها : « أن مهمة النقد عند هذا الفريق 
هى التفسير لا الحكم » . و ١‏ أن التفسير يقتضى النظر إلى العمل 
الاد ککل ۲٦/۲‏ . 


أما الفكرة حور الخلاف فهى فكرة ١‏ الفانون » » حيث يأبى هوجو 


الذى جل شكسبير أعلل منزلة بين الشعراء أن يمعل من فنه قانونا . 
مقررة ومستمدة من الطبيعة البشرية 7١/٠‏ . 

ويرى المؤلف أن هذا الإشكال محلول من أساسه إذا لاحظنا التفرقة 
بين مفهوم ١‏ القانون » ود القاعدة » . فالقاعدة تمثل مفهوما أساسيا فى 
العلوم المعيارية مثل النحو . والقواعد ملزمة . والخارج عليها بعد 
شاذا كما هو الحال عند الكلاسيين . أما القوائين النى بطلبها كولردج 
فهى« مستمدة من الطبيعة البشرية «مثل قوانين الفيزياء ‏ وليس فيها 
معنى الإلزام » لأن البحث الأدى » ينتمى إلى دائرة أوسع وهى دائرة 
العلوم الإنسانبة » وهذه يمكن أن نكتفى بوصف ماهو موجوثلا١‏ . 

ولكنه بقرر أن المفهوم الكلاسى erally‏ الرومنسى لابقدمان حلا 
لمشكلة النقد . لأن مقياس ١‏ العلمية ٠‏ التى تعتمد على ١‏ القوانين » 
يبعد النقد عن موضوعه الحقيقى وهو الأدب نفسثي/ا" . . 

كا أن هناك تداخلا بين التفسير والتقييم . لأن التفسير فى النقد 
الفنى غير بعيد عن التقيبم فى النقد العلمى , بل هو فى الواقفع نوع 
منه . لأنه يفسر مايراه جديرا NAS lane YU‏ 

هدا بالإضسافة إلى وجود درجات متفاوئة ومتنوعة 
من( التعميم ءوأن هذهو التعميمات «تستخدم فى الحكم عل 
الأعمال الأدبية المفرد/؟” . 

هذا بفضل الدكتور شكرى عياد أن ينتقل إلى ملاحظة ثالثة . نتعلق 
بكلمة الذوق 6 النى بلاحظ أنبها قد عرفث فى النقد الكلاسى . 
واكتسبت مكائة خاصة لدى الرومنسيين ٠‏ كبا ظل ها احترامها عند 
معظم النقاد الآخرين على اختلاف مذاهبهم /ا" . 

bess‏ الرغم ص هذه المكانة الجوهرية erik‏ الذوق فى النفد 
الادبى ؛ إلا أنه لم يحلل تحليلا علميا من قبل النقاد حتى الأن , فقد 
اعتمدوا على الأفكار الشائعة فى علم النفس . من الحديث عن 
الملكاث إلى الحديث عن القدرات العقلية وأثر التدريب فيها . وم 
ينظروا إلى الذرق عل أنه وظيفة معرفية مرتبطة بوجود الإنسان » وأن 
الأدب هو التعبير الأهم عن هذه الوظيفة . ومن ثم فعليهم لا عل 
غيرهم ‏ أن يبحثوا عن شروطه ويكتشفوا أبعاده حتى يصير النقد علماً ) 
8 

لهذا يقدم الدكتور شكرى عياد أطروحته النقدية المتمثلة فى إمكانية 
jo sla!‏ الذوق » كمرجع مقبول لتقييم الأعمال الأدبية يحل 
محل القواعد والموانين/؟" . 

حيث يرى أن ١‏ الذوق » يمكن أن يدل عل طريقة لاخثبار الواقع 
تناظر الطريقة العلمية وإن كانت ذات طابع شخمى ( وبذلك يكول” 
النقد فى منزلة مئوسطة بين العلم والفن ) ٠‏ كما يمكن أن يدل عل 
مرجم ذهنى لفهم الجزئيات والحكم عليها . مع الاعثراف بأن قيمة 


YAY 


الاختلافات الفردية لا تقل عن فيمة السمات المشتركة ( وبذلك يكون 
النقد وسطاً بين الأحكام العامة والأحكام الحرثية ) ١‏ ويمكن أن يدل 
أخيراً عل نوع من الفهم يشترك فيه الفكر والوجدان ( وبذلك يجمع 
النقد بين التفسير والتقييم )/77 . 

james‏ المؤلف فى الفصل gel‏ والتذوق والتفسير » إلى الحديث 
عن كيفية قيام نقد علمى يعتمد عل التذوق حيث يقول : « فالذوق 
يعنى ممارسة حكم على أعمال معيئة بناء عل مرجع عام . هذا المرجع 
لا يكن نحديده إلا بأنه « قيمة » أو« قيم ٠‏ ما . فالحكم يستند إلى 
القيمة أى أنه معلل بالقيمة . وإن كانت القيمة نفسهسا غير 
معللة //ا# . 

ويخلص من ذلك إلى أن الرسالة الادبية مقصودة لذاتها . وأن اقد 
الأدب ودارسه ومدرسه يقومون بوظيفة مساعدة heey)‏ رسالة 
المنشىء للقارىء . إذا لابد من الاعتراف ule ba pe wail ele ol‏ 
المطاف ‏ دراسة للقيم . فليست الفيم إلا معان نستحسها لذائها . gh‏ 
نستحسنها استحساناً مطلقاً/ا" . 

لذلك فالذوق فى هذا المفهوم المرتبط بالقيمة لا يرجع إلى المزاج 
الشخصى ؛ بل هو نفيضه . إن مرجعه النبائى هو استعداد مستقرى 
الطبيعة البشرية » مثله مثل المنطق VA‏ 

ولكن با أن القيمة هى عماد الذوق بمعناه الموضوعى الذى نلح 
عليه » فطبيعى أن بكون « الحكم الذوفى » شديد الصعوبة كشير 
التعرض للخطا⁄ ٤)‏ . 

هذا نجد أن ناقداً مثل « فراى » يرى أن الذوق الرفيع وإن كان 
ينتج Gall ye‏ إلا أنه عاجز عن إنتاح معرفة . 

|S‏ يرى أن الحكم الإيجاى بالقيمة gy‏ عل نجربة مباشرة لابد 
4 منہا » ولكنها تستبعد منه دائما عند الكتابة النقدية التى لايمكن أن يعبر 
و ا 
التجربة الأصلية أو يستوعبها . 

إن وجود تجربة فى قلب النقد لا يمكن نوصيلها إلى الغير ٠‏ سيبقى 
النقد فنأ . ما دام الناقد مفراً بأن النقد ينبع منها . ولكنه لا يمكن أن 
يبنى عليها/؟41 . 

ويرى الدكترر شكرى أن « خحلاصة الفكرة الى يطرحها فراى 


| ليست بجديدة . بل إنها هى نفسها الفكرة التى قال بها ٠‏ لانسون » 


تبله بخمسين سنة تقريباً:ه يجب أن يكون لنا فى الفن والادب ذوقان : 
« ذوق » شخصى بتخر المسم والكتب واللوحسات التى نحيط بها 
أنفسنا . و« ذوق »؛ تاريخى نستخدمه فى دراستنا 419/6 . 

ees Tx ee pe see es‏ لاج 
الدكتور شكرى عياد . لكنه فد قام بتنميئها وتطويرها حنى وصل ببا 
إلى ذورتها . 

إن فكرة لانسون تعنى/ أنه يهب علينا ألا نحكم على الاعمال 
الأدبية وفقاً لميلنا الخاص . بل أن نحكم عليها من خلال وجهة نظر 
مايدة , 

- أن الممارسة الشعورية للتجربة النفدية‎ / gad Shai Ul 
pols الععت أن تزف‎ ope سواء مع عمل نميل إلبه أو لا غيل‎ 
حدود المصطلح الكتاى لاختلاف لغة الشفرة بين النسقين ؛ ومن ثم‎ 


1 


فمن الأجدى ألا نعتمد على هذه التجربة الانفعالية كأساس للكتابة 
النقدية . 
فلانسون يأمل فى ضبط الائفعال الشخصى عند إصدار الاحكام 
« الذوقية » » أما فراى فيرفض السيرفى هذا الاتجاه أساسا . 
ويفتم الدكتور شكرى هذا الفصل شارحاً مرتكزائه المدطقية فى 
جعل النقد recall‏ على التذوق علما 4 حيث يقول : ١‏ نصف مماولتنا 
هله بأغبا « علمية » اعتمادا على المسلمات الآئية : 
١س‏ أن الشعور بالقيمة أصيل فى فطرة الإنسان . ومتميز ومتقدم 
عل الشعور بالمتفعة , 
ب 7 يترتب عل المبدأ السابق أن الشعور بالقيمة واحد فى البشر 
جميعا . لا يختلف جوهره باختلاف الأشخاص والحضارات ٠‏ 
وإن اختلفت مظاهره . 


- *- أن الشعور بالقيمة قابل للتحليل بحيث يمكن فهم جرهره ‘ 
ولو أن هدا الفهم يتجاوز حدود الماهيات والوظائف : 


كت ا ان الشعور بالقيمة فابل للتدريب من خلال إدراك مظاهره 
وإدراك علاقته بتلك المظاهر . 
وبناء على هذه المبادىء الأربعة يكن القول بان الحكم القيمى الذى 
تتوافرله هذه الشروط هوه معرفة نصح لدى الغير؛ . ولا بنتظر أن 
تتطابق فى جميم الحالات ؛ ولكن ينتظر أن يكون الاختلاف بين 
الاحكام القيمية ‏ إذا توافرت لها هذه الشروط ‏ اخثلاف تشوع 
لا اختلاف OY cola‏ 
وبعد أن انهى الدكتور شكرى من إثبات علمية منبجه , يتتقل فى 
الفصل الثالى ‏ دورة العمل الأدى » إلى دراسة تخلق التجربة الحمالية 
التى تمثل محور العملية النقدية عنده , 
وهو يعتمد فى هذا الفصل عل ١‏ دورة بيتسون ؛ التى يمثل فيها رحلة 
العمل الأدى من ذهن الكاتب إلى ذهن القارىء بدورة متصلة . يعيد 


فيها القارىء ‘ بطريقة عكسية . أدرار التخلق الكامل للنصس ; 


الأدى ۷ه . 

وعندما يصبر القارىء إلى نبابة الدورة يكون فى وسعه أن يُكوّن 
صورة كلية عن العمل 6 تناظر الصورة الثى بدأ بها الكاتب ( وإن كان 
من المحتم أن تختلف عنها بعض الاختلاف ) وأن يصدر عليها 
OAS |S‏ 

ويأخذ المؤلف على هذا التخطيط أن فكرة التتابع الزمنى فى هذه 
الحلقات محدود: جداً . حتى إن بيتسون نفسه بصفه بأنه Sagat ٠‏ 
رأسى » . ولكن هذا التخطيط الرأسى يقترن بتخطيط آخعر أفقى 
قوامه الكلمات النى تتتابع فى جمل . وهذا التخطيط الافقى ينعكس 
على البنية الرأسية كلها بحيث يصبح التوئر بين البنيتين « الراسية 
والأفقية » هو مورعملية الإنشاء وعملية القراءة ٠۹‏ : 

إن فئية الأدب تتمثل فى جمعه بين الحركية والثبوث , والجمع بين 
هاتين الصفتين المتضادتين يعنى ١‏ ثوثرا ؛ ٠‏ ويترتب على ذلك أن نؤثر 
كلتاهما فى الأخرى . فلا تعود الفكرة النى الطلق ما الكاتب هى 
الفكرة النى تنراءى من عمله حين يتم » والدليل على ذلك هو المراجعة 
المستمرة التى يقوم بها الكتاب لاعماهم VA‏ 


ا دائرة الإبداع 


لكن هذه الحركية الموجودة فى العمل الأدى تتسبب فى خلق مشكلة 
جديدة تتعلق بعملية التأثير : ما الذى يرجع منه إلى العمل PM‏ 
ذائه . وما اللى يرجع منه لانفسنا ؟ 


وقد كان النقاد الجدد أكثر حسما فى هذه القضية , وحيث سك 
ك .و . ومسات هذا البحث غير المجدى فى نظرهم ‏ اسها جرى فى 
النقد الحديث مجرى المصطلح , وهو ه أغلوطة قصد المؤلف » . ثم 
جاء بارت والتفكيكيون من بعده فأعلنرا د مروت المؤلف » Sy‏ 
القاريء وححده يواجه JV yal‏ 

. الدكتور شكرى أن خطورة هذا المسلك › فى نظره‎ Sr) 
. لا تنحصر فى إسقاط قصد المؤلف , أو المؤلف نفسه ؛ من الحساب‎ 
بل فى إسقاط المعنى الكل كقيمة » وهذا يعادل انتزاع الروح من‎ 
العمل الأدى . ولا يمكن فهم لغة النص أو بنينه أو أسلوبه إلا من‎ 
51/ خلال هذه الروح‎ 

وبنئج عن هذ! مأزق يتمثل فى أنه : لا يمكن فهم العمل الأدى فهما 
صحيحا بمعزل عن فكرته الكلية . ولكن فكرته غير قابلة للتحديد 
أصلا . ومن ثم لا يمكن الكلام عن فهمها/4؟ . 
المأزق > وكلها مسلوكة فى النقد ؛ وهی الطريقة « الالطباعية ٠‏ 
وطريقة ١‏ النقد التكنيكى ؛ وطريقة « النقد الخالق » ؛ وإن كان يرى 
أنبا كلها ناقصة/ره ". 

وهذا فالحل عنده لا يكمن فى إحدى هذه الطرق الثلاث . لأنبا 
جميعا تتخبط داخل تصور فلسفى واحد لطبيعة الفهم ‘ وهو الموقئف 
الوضعى أو الواقعى . : ويمكن إجماله فى أن موضوعات المعرفة ها 
وجود حقيقى خارج ذهن الإنسان . ولكنه يستطيع ؛ ننظريا عل 
لاقل » أن يصل إلى معرفته بالطرق العلمية ٠۷٠‏ . 


ولعلنا لا نحتاج إلى أن نتخلل عن المذهب الوضعى أو تعثئق 
مذهب الظراهر لنقول إن فكرة « اشتراك الذانية » حل مشكلة الفهم 
الأدبى أكمل حل وأجمله . حتى لكانبا وضعت خصيصا له/ا" . 


فالممل الادى لا يمكن أن يدرك كمرجود مادى من موجودات 
الطبيعة . لان الحروف أو الأصوات غير ثابئة القيمة . بمعنى أن كل 
درجات التأليف التى توجد بيئها ( من الكلمة إلى الشكل الأدى ) تمثل 
نظا رمزية / سميولوجية ها لالات متفق عليها فى المجتمع . إلا أن 
هذه الدلالات غير محددة كل التحديد . وهذا فإن الدلالات المتعارفة / 
الفياسية Sea‏ لدى القارىء بعالمه الحيوى ( ححظه من اليا ) وتتغير 
فليلا أو كثيرا بتأثير هذا Waele‏ 

وأهم من ذلك أن عملية الكثابة ليست إلا تعبيراً عن وجود معنوى 
ينبئق من لاوعى الكساتب أر الشاعر ويشعره بالقلق والحاجة إلى 
الاكتمال من خلال التواصل . هذه الائبثاقة النى يسميها بينسون 
و اللحظة الجمالية » (sla Ub‏ طابع الحدة والمغامرة ‘ ومن ثم لا يبمكن 
تفسيرها بنظام لغوى مسبق /58 . 

إن وجود العمل الأدي د ليس ذلك الوجود الموضوعى الذى للسبه 
إلى الأشياء الموجودة فى الطبيعة . إنه وجود ه شبه موضوعى ؛ أر 
« وجود مشترك » بطل مفتوحا لکل قادم جدید 1۹/۲ . 


TAT 


dale أحمد‎ 


وهذا فأى نتيجة يتوصل إليها النقد و هى نتبجة نسببة وموقوتة من 
أول الأمر إذا فيست بأى مقياس خارجى . لكنبا تكون صحيحة علميا 
بقدر ما يمكن ردها إلى مقياس إنسانى ثابت . مثل هذا المقياس ‏ رغم 
لباته ‏ لابد أن يظهر فى أشكال كثيسرة بحسب اخثلاف الأحوال 
البشرية . ونحن نلخص هذا المقياس فى كلمة واحدة و الحرية » 
هذه المسلمة تلفرضها أساساً للعلوم الإنسانية i dole‏ وعلم النقد 
خاصة /54 . 

وربما كانت هذه المسلمة » بالنسبة إلى أصول النقد بالذات » أقرب 
إلى القبول العام نظرأً لارتباط الأدب بالقيمة . فالشعور بالقيمة هو 
مصدر تلك اهزة التى يجدها منشىء الأدب وقارئه. . هذا فإن علم 
الادب ‏ أو علم أصول النقد ‏ يجب أن يقوم عل نحليل هذا الشعور . 
الذى اصطلحنا على تسميته باللحظة الجمالية ٠.‏ ووصف عوامله 
ونجسداته/ 55 , 

pin,‏ المؤلف فى الفصل التالى إلى الحديث عن د اللحظة 
الحمالية ؛ . واخحتلاف الأراء حوفا. حيث يري أن هناك فكرة 
سائدة ‏ فكرة أرسطو مفادها « أن التجربة الجمالية نو من 
التجربة العقلية الناقصة ( ونقصد العقلية بمعناها الأخص . أى الفكر 
المنطفى ) . لكنبا تعوض هذا النقص باللذة الخاصة التى تصحيها/ 
4لا. 

ا ٠‏ نشيع لدى النقاد أنفسهم , ويميل إليها الشبان 

لذين يقبلون عل القراءة » حيث يظنون أن فى الأدب » أو فى الفنون 

eee‏ م إليهم « حقيقة » أسمى 
من أى حفيفة بمكن أن يفدمها العام / ۷١‏ . والواقع أن الحديث عن 
ا ا 
بالحديث عن سلطائه على الأخلاق , 

فالقيم الجمالية ترتبط بالقيم العملية دائيا و على نحو ماء فى 
المذاهب النقدية الحديثة على اختلافها إلا عند من يسمون أصحاب 
الفن للفن/١8‏ . 

وعند هذه النقطة لابد أن نتوقع قدراً هائلاً من الضجيج لاننا نكون 
بذلك قد دخلنا فى دائرة المصالح . 

لمذا يفضل الكاتب أن ينتقل إلى الحسديث عن ١‏ مبعث اللذة 
الفنية » . النى يرى أغلب النقاد العرب القدماء أن منشأها يرجع إلى 
٠‏ أن موافقة الشعر للنفس تحدث ها طرباً وأريحية ۸4/۲ . 

ومن ثم تصبح وظيفة الشعر هى الإمناع المحض . و يكن ثمة 
ما يدعو إلى اتخاذه وطبفة أحرى . فقد كان الإمتاع قيمة كافية فى مجتمع 
بغير تساؤ لات . أما الشاعر المعاصر بعد أن احتدم الصراع من حوله لم 
بعد بمقدوره أن بمتع ٠‏ بل أصبح مدفوعاً فى كثير من الأحيان إلى أن 
يغضب ويثير/ 85 , 

هذا عند رصد خواص التجربة الحمالية التى تتميز عن لذات 
الخواس بصفتى الشمول والبقاء . لابد أن نضيف إليها خخاصية ثالثة 
وهى أا نجربة يتحكم فيها العقل ‏ ولا يصل إليها المرء إلا من خلال 
معاناة للواقع يمكن أن تكون طويلة ومؤلمة /88 . 

وهذا الجانب العقل للتجربة الجمالية هو ما أكده ١‏ كانت ١‏ حين 
جعلها نوعا من الحكم مبنيا على إدراك صفة شكلية فى الشىء تنسجم 
YAg‏ 


مع قوى العقل نفسه . وشعور الإنسان بقابلية مثل هذا الحكم OF‏ 
ينقل إلى الغير : ونوقع فبوله منهم سابق للشعور بالمتعة الممالية » 
وكأن dad!‏ الجمالية Le]‏ نشا عنه /۸۸ . 


ويرى الدكتور شكرى أن هذا التصور يحل مشكلات مهمة وبطرح 
مشكلات مهمة . وأولى المشكلات التى يحلها هى إمكانية كون المتعة 
الجمالية التى هى إحساس ذاتى خالص ‏ ذات قيمة عامة . وذلك بأن 
ردها إلى استعداد عفل مشترك بين البشر جيعاً/44 . 

فقد فتح الباب لإمكانية جمل النقد عل » وأثبت للحكم ال جمالى , 
قيمة مستفلة عن القانون العلمى والقانون الأخلافى . إلا أن اطراد' 
راطما حر ene‏ 
gl‏ ل شعورا بالدهشة الدائمة 


ا ا ی ا ای ا د ف 
مفهوم هو فى الحقيقة صالح لان يقتنصه الفهم . ويما أن العام 
لا تنقضى عجائبه » فسنظل دائ بحاجة إلى الفن ليهدىه فزعنا مئه / 
86 , 

والفهم فى هذه الحالة ليس عملية عقلية محض . ولكنه احتواء 
متبادل » أو شعور بالتطابق ‏ ولو أنه تطابق موقوث وححعرج ‏ بين 
الإنسان والعالم/41 . 

إن التجربة الجمالية , فى جوهرها الصافى › لحظة نادرة . ولكثنا 
نخوض إليها بحاراً من المعاناة »> وإذا ظفرنا ما ولو مرة ثركت علينا 
طابعها طول العمر . وإذا كانث ثمة و قيمة مطلقة ٠‏ فى حياة الإنسان 
فهذه هى القيمة المطلقة الرحيدة/91 . 

لأنها التعبير الأكمل عن حرية الإنسان/47 , 

ويقول الدكئور شكرى إنه و لا جرم فى أن فهم التجربة الفنية عل 
هذا النحو يلق من المشكلات أكثر مما يقدم من حلول . ولكننا 
سنحاول اقتراح حلول لبعض هذه المشكلات بأن ننظر بشىء من 
الدقة فى عمل كل قروة من القرى الثلاث ١‏ المنشىء ‏ النص ‏ 
القارىء » التى تشترك فى صنم هذه التجربة /؟4 . 

ويبدأ الدكتور شكرى بالحديث عن المنشىء ‏ فى الفصل 
الخامس ‏ حيث يقول : لا جرم تصل ««اللحظة الجمالية ؛ إلى 
القارىء وقد أصباا غير قليل من النقص والتحريف . ولکنه ‏ 
Whe‏ لا يشعر بذلك لأنه لا بصير إلى اللحظة الجمالية إلا من خلال 
النص الذى ببن بديه . إنما يشعر هذا النقص الكائب نفسه . وهذا 
فإنها لا تنتهى . بالنسبة إليه . بانتهاء العمل الذى فرغ منه . إنها 
لا تنتهى إلا ريثا تبدأ من جديد . فى عمل جديد أو محاولة مستائفة 
لا قتناص المحظة الهارية »/ر؟ة , 

وتفسير هذه « اللحظة الحمالية » يتصف عند فرويد بصفتين 
رئيسيتين ؛ أولاهما أنها نتعلق بالشكل وحده . والثانية أنها وسيلة إلى 
متعة أكبر . وهى إشباع الرغبات المكبوئة/١١٠‏ . 

لهذا فضل الدكتور شكرى أن يعتمد على عبارة « يبنس ؛ ؛ ١‏ هناك 
أسطورة واحدة لكل | إنسان ١‏ لو عرفناها لفهمنا كل أنعاله وأقراله »/ 
٠. 5‏ بعد أن طورها مفسراً إياها من وجهة نظره . 

فهو يرى أن أسطررة الإنسان الخاصة هى « نواة شعورية » لا يتميز 


فيها الفكر والنزوع أو الوعى واللاوعى ؛ وأنما ٠‏ هيثة معيئة » . 
أو كيفية خاصة للذهن فى تلفى ما بقع عل الحواس ٠٠۴/‏ . 

وهو يبه إلى نقطتين هامتين : 

أولاهما : أن مفهومه ل : أسسطورة الفنان  »‏ التى لا تختلف 
اختلافاً جوهرياً عن أسطورة ككل إنسان ‏ غير مفهوم : المقدة 
النفسية » المترسبة مئذ الطفولة . 

فعل الرغم من الاعتراف بأن معرفة الإحباطات التى يعانيها الطفل 
منذ بداية وعيه بالوجود يمكن أن تلقى ضوءا كاشفا صل جائب من 
الأسطورة النى يكونها لنفسه عن هذا الوجود ٠‏ فإن الانثروبولوجيا 
والفلسفة اللغوية يمكن أن تلفيا أضواء أخرى عل جوانب لا تفل أهمية 
عن ذلك الجائب/ر8 ١٠١‏ . 

أما الثانية : فمفادها أن أسطورة كل إنسان لا يلزم أن تتمثل فى 
١‏ صورة » معيئة ؛ OF‏ الصور المحسوسة نطرأ عليها تبدلاث لا خصى 
عل مدى ححياة الإنسان . ولكنبا فى جوهرها د علافة : . لأن 
١‏ العلاقة » برغم أنبا غير ثابتة إلا أنبا محصلة عاملين مشتركين ؛ 
الذاث والخارج . 

ولا تخرج أسطورة كل إنسان عن أن تكون نوعاً من العلافة المتوترة 
بين ميدأ الذات ومبدأ الواقع . وهذا التونر أشكال لا نحصى ٠‏ إلا أن 
idm y‏ الأصل تكفل إمكان ثقله بواسطة الفن من منشىء إلى متلق . 
أو إمكان تحويل الأسطورة الذاتية إلى أسطورة شبه موضوعية/" ٠١‏ , 

وه اللحظة الجمالية ؛ لا تتحقق للفنان إلا بجهد يشبه جهد 
الصوفى فى التدرج نحو المعرفة الكاملة/7١١‏ . | 

فالفكرة الرمز ‏ التى ينتصور المبدع أن لها قيمة . أو يمكن أن يكون 
ها فيمة هى جرد نل اء ۽ أما اللحظة الحمالية نفسها 6 فهى هذا اللقاء 
المعجز الذى يخطف الانفاس , فلعله لا يتم إلا بعد زمن طويل ٠‏ 
ولعله لا يتم أبدا/ 1١4‏ . 
ويلاحظ الدكتور شكرى تشابباً بل تمائلاً بين وصفه للحظة 
الجمالية ؛ روصف الباحثة النفسية و شارلوت لاكنرودويل ؛ لما سمته 
الحظة التمركز الكل » . لكنه يرفص استخدام هذا المصطلح حيث 
يرى أنه « كان لابد لنا من أن نستعين بعلم النفس لنعرف أن د اللحظة 
الحمالية ؛ ٠‏ وهى مناط عملية الانشاء وعملية التذوق كلتيههما . 
لا تتحقق إلا بتجسد العمل الأدى فى كلام ينطق ويسمع بل يكاد 
يلمس ويشم 1١9/٠‏ . 


« ولكننا نفضل أن تحافظ عل المصطلح القديم د اللحظة 
الجمالية » لأننا نبدأ من نظرية النقد وفلسفة الفن ٠‏ ونعتمد هيكلا 
i, i‏ عموده الأساسى هو النص الأد ۱۱١/۲‏ . 

وبرى الدكتور شكرى فى الفصل السادس الخاص بالنص ‏ أن 
النص يشكل محور اهتمام نقدى مهم عل مر العصور ؛ وإن كانت 
المناهج الحديثة قد أولته فدرأ أكبر من الأهمية . إلا أنه يرى أن ه صفة 
النص الجوهرية ؛ التى تشكل حقيفته وتعين وظيفته النوعية هى 
ما تبمله تلك النظريات على اختلافها » وكأنا تتجنه ., ذلك بأن 
ذ القيمة  »‏ أى المطلب الإنسالى الأصيل أو الغابة المبائية التى نتتجه 
إلبها الفطرة الإنسانية ‏ لا مكان هاف المنظومة الفكرية لأى من هذه 


۰ دائرة الإبداع 


النظريات . وإذا ذكرت ٠‏ القيمة » فإنها لا تشير إلى أكثر من مفهوم 
١‏ المعنى » أو« الدلالة ‏ . وإسقاط هذه الصفة الجوهرية من مفهوم 
« الأدب ؛ هو الذى يؤدى بكل واحدة من هله النظريات إلى 
الانحراف نحو تأكيد إحدى الصفات غير الجوهرية/ر 17 . 

Ul‏ عن العناصر الفردية والجماعية فى النص فيرى الدكتور شكرى 
أنه لا يوجد نص أدبي بدون جمهور . ولا نص أدى فى غير لغة.واللغة 
والشكل gl‏ لا يصنعهم| منشىء cay‏ ولكبها د شفرتان » يتم من ش 
حلاهما التخاطب بينه وبين P VS / ope‏ 

هذا لابد أن نعترف بأن ٠‏ النص الأدى ‏ إذن لا يظهر فى الوجود 
إلا من خلال مصالحة ‏ يمكن أن تكرن صعبة , بين شروط اجتماعية 
ومبادأة فردية ۱۲۵/۲ , 

ومادام الجميع يسلمون بأن الإبداع والشراث نفيضان 
منلازمان . فإن نصحيح النظرة إلى التراث شرط لازم للإسداع 
الفردی ۱۳۸/۲ , 

وبرى الدكتور شكرى أن فى حياة الجماعات لمظات تاريخية مضبئة 
يمكننا أن نصفها a Mel‏ لحظات جمالية » كتلك التى يمكن أن يمر بها 
الأفر Ja‏ خبرتہم المباشرة/۱۳۷ . 

وهو يسمى هذه اللحظات ب د اللحظات +t pail‏ وء التراث 
العرى الإسلامى زاخبر ببله القمم المتنوهة التى يمكن أن يعتمد 
عليها . فالنص العربى المعاصر يمكنه ‏ بل يجب عليه أن يجرب 
نجاربه الخاصة . فلا يكون التجريب lotta‏ حكاية لتجريب 
الغرب ۱۳۸/١‏ , 

أما لخة النص ١ ١‏ فالذى يعنينا أن النص الأدى لم بعد مسطحاً ذا 
بعدين « عبارة وغرض » أو لفظ ومعنى . أوشكل ومضمون » بل 
أصبح نصا مجسما ذا أبعاد ثلاثة : العبارة أو المعنى المباشر . المعنى الثانى 
أر القصد الذى يشى به المعنى الأول  »‏ وهما يمشلان طول النص 
وعرضه ‏ أما البعد الثالث فهر « العمق » الكامن وراءها الذى ينح 
العمل وحدته وشخصيته 14/4 . . | 

وهذه الوحدة ليست وحدة منطفية أرسطية › أو عضوية رومنسية . 
ولكنبا د وحدة تأليفية أشبه بالتأليف الموسيقى . ولذلك يسميها 
رتشاردز « موسيقى الأفكار ١45/٠‏ . 

١‏ هذا لم يكن غريباً أن يتم النقد ببحث تعارض المعان فى العمل 
yell‏ 6 وكيف يكن للممل أن يحفق الوحدة من خلال هذا 
التعارض . وربما لأول مرة يجد القارىه ئفسه قادرا على الاستجابة 
لأجزاء العمل 6 دول أن يستطيع الخروج منه بانطباع موحد/ ١48‏ ‘ 

١‏ ولا يفهم من هذا أن الالتباس أو تعدد المعنى صفة ملازمة للغة 
الأدب › إن م تكن مقومها الأصيل › وبذلك يقتصر عمل النافد 
أو المفسر على اكتشاف المعالى المختلفة للنص الواحد//4١‏ . 

1 فقد نص رتشاردز على أن الالتباس مرحلة فى الفهم يهب أن 
ينجاوزها القارىء . ولو أن النص نفسه يوصف بالالتباس إذا احتاج 
إلى مثل هذا المبهد نى الفهم ٠٤۷/۲‏ . 

وهو يرى ‏ فى النباية ‏ أهمية التمييز بين صفات ثلاث للنص 


YAo 


dale unl 


الأس ( وإن كانت كلها خارجة عن المعنى البسيط المسطح ) وهى : 
الغموض . وتعدد المعنى . وتعدد المناظير/رة14١‏ . 
والنقد . فى استمرار اتجاه ما أو بزو انجاه جدید/ ۱۵۰ . 

وى بداية الفصل السابع ( القارىء / النافد ) يشبر الدكتور شكرى 
إلى تطور النقد , وتغير وظيفة الثاقد . حيث و نشهد فى الوقت اهاضر 
OS Of ad, Le‏ إعلانا لتسلط النقد على الساحة الأدبية , فالنقاد 
السميوطيقيون لا يرون حداً فاصلاً بين النقد والإنشاء . فكل إبداع 
جديد هوفى صميمه نقد لإبداع سابق ‘ والنقد والإنشاء نجمعهما كلمة 
الكتابة التى هى « إعادة ؛ لأثر سابق » وه اختلاف ۽ عنه فى الوقت 
NOE J hands‏ © 

كما أن النقد ذائه قد أصبح موضوعاً للنقد فا يعرف بالمصطلح 
الحديد ١‏ نقد النقد » . والناقد الحديث أصبح ١‏ ينأى ؛ بنفسه عن 
تقيبم الأعمال الأدبية ‏ مثل ( فراى ) فى تشربح النقد  ٠١/٠‏ , , 

لكل هله الأسباب ثغير دور النافد ووظيفته . 

أما قارىء الأدب فيرى الدكتور شكرى فى أطروحته النظرية عنه أنه 
و يقصد من وراء هذا النشاط نوعاً من الراحة الوجدانية . ولكنه يعلم 
أنه لكى يصل إلى هذا الشعور بالراحة عليه أن يذل جهدا لفهم 


ما بفرأ 1¥ . 
والإشباع الوجدانى الذى يشعر به القارى ناشىء, بوجه ما . عن 

الأسطررة/۷١٠‏ . 
فالقارىء فلا يستطيع أن يسرز أسطورته لترى نفسها فى مراة 


الواقم ۽ لذلك فهو يتلقف أسطورة الكائب فى صورتها المجسمة ‘ 
وينشىء منطقة مشتركة بينها وبيله ( تداخحل الآفاق ) نستطبع أسطورته 
من خلاها أن تتنفس بحرية /۱۵۹ . 

وفكرة « الاسطورة الشخصية » التى يدعمها المؤلف كمصطلح 
نقدى » بشي إلى أنها فريبة من مصطلح ١‏ فوام الذائية » الذى يعرفه 
نورمان هولاند » فى بحثه التجریبى بأنه ۶ العنصر الثابت الذى يوجه 
کل ما بقوله الإنسان أو یفعله ۱١۸/۲‏ . 

« فالقارىء يستجيب للعمل الأدى بتمثيله لحركته النغفسية 
الخاصة ؛ أى ببحثه عن حلول ناجحة . فى حدود قوام ذائيته ۽ 
للمطالب المتعددة » داحلية وخارجية ١‏ عن الأنا ۱١۸/٠‏ . 

د فنحن نتعامل مع الأدب لنعيد خلق داتيتنا » ٠١۸/‏ . 

ولكن الدكترر شكرى يشير إلى الخلاف اللاتج عن : ترجمة 
. المصطلح ‏ ونقله من ميدان علم النفس إلى ميدان الأدب . إذ يقول : 
إن د الأسطورة الشخصية ؛ كمصطلح تبنيئاه فى النقد لا تساوى ٠‏ قرام 


A“ 


الذائية » ولا يبمكن أن نساويه . ولكنبا تحمل الكشير أو الاكثر من 
عناصر معناه , وتفرغه من عناصر أخرى » وتضيف غناصر 
جديدة /ر1828 . 
ونخلص من هذا إلى أن كل فارىء يتجاوب مع العمل الأدى من 

خلال نفاعل « أسطورته الشخصية ؛ مع ١‏ أسطورة المؤلف » الى 
يستحيل أن تصل إلى القارىء نقية نماما وهذا يكن أن تكون و كلمة 
ديمان i‏ : « كل فراءة هى قراءة خاطثة » ٠‏ صحيحة إذا حملت عل 
المجاز و /رة ١8‏ . 


أما و الحائب الإدراكى ٠‏ من القراءة فيعتمد فيه المؤلف على بحث 
تجريبى آخر ل « كنتجن ه . وإن كان يعلق على ذلك قائلا : ولعلذ 
نبسط الأمور أكثر مما ينبغى عندما نتحدث عن ٠‏ جانبين » فى القراءة , 
فقراءة العمل الأدى تتم بمشاركة إدراكبة وجدانية . ولكن البحث 
التجريبى يمتم إفراد المشكلة المراد بحثها وعزها عا عداها/ 1١١‏ . 


ويصل ١‏ كنتجن ٠‏ من خلال هذا البحث . إلى عدة لنائج . منها 
أن القراءة كنشاط إبداعى تشبه عمل المنشىء ء وتلتقى معه من حبث 
أنها لا تسير فى خط مستقيم » بل تتضمن كثيراً من الشك والشردد 
والضوضاء والوثبات . وأن هناك مجموعة من العناصصسر المحوربة 
المنحكمة فى طريقة فهم النص ومراحل هذا الفهم . وأن لكل قارىء 
مايشبه « البرنامج » الخاص فى فهم الشعر حيث يكرره من قصيدة إلى 
قصيدة . وإن اختلفت ألوان القصائد ؛ وم يكن البرنامج واحدا عند 
الجميع/ 158 . 

ويقول الدكتور شكرى فى خباية الفصل والكتاب : « وسواء أكان 
القارىه/الناقد ملتصقاً ببرنامج معين » أم كان قادرا على التعامل مع 
كل نص بحسب حاله . فسياق تفسيره للنص معبرا عن استعدادء 
el‏ والنفسى لا مصوراً للنص فحسب . وسيظل النص Lm‏ 
ومتجددا مادام قادرا على اجتذاب قراء جدد . وسيبقى النقد إبداعاً 
مشروطاً مثل كل إبداع»/ 1١9‏ . 


وللحق أقول | الأجدر بكتاب مثل هذا أن يفرأ ولا بتعرض ٠‏ 
وذلك Jai‏ | لاسلوب كائبه المتميز » وضخامة كم dell e‏ . 


وكثرة تصويباته الدقيقة لبعض المفاهيم المختلطة . حيث بصعب 
الإلمام بكل ذلك فى مجال مثل هذا . 
كما أنه يطرح sails beads‏ بعتمد الذوق wel Lai, Lats‏ 


العلمى ‏ يمد ET ORTE‏ ل 
وحسب هذا الكتاب أنك إذا اختلفت مع نتائجه 3 AW‏ أن تفن 
مع الكثير من تحليلاته . وأنك لولم تعتقد ما فيه . فلابد أن تعيد 


I EE E EEE اتات ا‎ 


وسائل جامعية 


مستويات البناء الروائى 
3 » نجمة أغسطس » 
الباحث : عبد الرحيم جيران 
عرض : حسين حموده 








١‏ - مازالت التئاولات النقدية العربية - أو 
أكثر يتها ‏ ننأى عن نكر يس حيزها كاملا لدراسة 
نس yl‏ واحمد . ومازال الدارسون والتقاد 
العرب ‏ أو أغلبهم ‏ يوجهون بقاربا 
النقدية ‏ المطولة والأكاديمية خصرصا ‏ للتعامل 
أكثر من نص أدب , لأكثر من كاتب . أو مع 
ولكن هله الدراسسة الى حمل علوان 
١‏ مستويات البئاء الروالى فى نجمسة أفسطس » 
( التى قدمها البساحث المشري جيران عبد 
الرحيم , نحت إشراف الدكتور محمد برادة . إلى 
دكلية الآداب والعلوم الإنسائية ؛ بالرياط . فى 
شكل رسالة للحصول على : دبلوم الدراسات 
العليا ٠‏ تخوض - كيا يوضح عئوانها ‏ مغامرة 
التوجه إلى نص أ واحد فحسب ١‏ فتقدم - فر 
أربعمائة وحمس ولسلائين صفحمة ‏ لبلا 
لمستسوياث البناء الروائى فى هله الررابة من 
روايات صنع الله إبراهيم , 

وهذه الرصالة ‏ ببذا الاخثيار ‏ نفيد من مبدأ 
إمكائية الكشف عن مسنوبات وأبماد أعمق فى 
النص الذى احتارته . والتعامل مع كل اللمزئيات 
والتفصيلات المرتبطة بالزاربة التى حددتها 
للتعامل مع هذا النص . كما تفيد من مسزبة 
الابتعاد عن التعميمات التى مد يمليها تناول 
نصوص متعددة لى حير دراسى أو تقدى غيدد . 

وفضلا عا بتبحه هذا الاخخئيار من مساحة 
للحركة . يفيد هذا الباحث ‏ من ثاحية أخرى - 
من أدواث علمية متعددة . للتعامل مع النص 
الأدى الذى اختاره . فبجائب اسثعانته بالجهود 
والأدرات التى قدمها د ج ريماس ؛ المتعلقة long‏ 
السيميولوجيا بوجه عام . والمتصلة ‏ خصوصا ‏ 
بشطويرات موذج ١‏ بروب » الوظالفى ( وهى 


تطويرات تخلص هذا التموذج من محدوديبته 
وجمهوده ؛ وتجعل |مكائية نجاح تطبيفه لا تقتصر 
على نتاول الحكابات الشعبية لحسب . بل تمئد 
إلى تناول كل النصوص الروالية والقصصية ) 
وهى جهود بعنمد عليها الباحث في أطر وحته هذه 
اعتمادا رئيسياً ‏ فإن هذا الباحث يتسلم ‏ أبضا - 
بأدوات متنوعة أخرى فى ald Le‏ اللص 
القصصى والروائى . بدهءا من اكتشافات 
الشكلائيين الروس ؛ وإسهامات تودرروف › 
وجبرار جينيه ٠‏ ورولان بارت . وصياضات 
ميخائيل باخثين حول و الروابة متصددة 
الأصوات ؛ . حنى الاجتهادات النى قدمها 
دارسون كثيرون حصول عملية ١‏ التلثى » ؛ 
وحول د التصور الاجتماعى للأدب » , 

وإذا كان المج ۽ a N‏ 
الرسالة » ببله الكبفية ‏ قد يبدو كأنه بنطلق من 
مرنكزات متبايئة , فإن هذه الرسالة . فى تحققها 
الفعلى . فد حاولت - عبر ترئيب أجزائها ؛ وعبر 
التركيز على الزاوية الأساسية التى تدرسها فى 
« نجمة أفسطس » - أن مخلق لنفسها ترابطها 
ونجانسها الخاصّين . من خلال استهداف 
التسرف ‏ بكل أداة تمكئة ‏ لكسل ما بسهم فى 
صباغة البناء الروائى غهذه الرواية . 

فسم الباحث رساك إلى د تمهيد)؛ 
ر همدخل : . لم ثلاثة فصول : د البئية 
العميقة ؛ ؛ و د البئية السطحية » ؛ ردبنية 
المعنى ٠‏ . قبل أن يقدم , فى ختام فراسته ؛ 
جموعة من ١‏ الاستخلاصات ؛ البائية , 

١‏ - فى د مقدمة » الدراسة › يقدم الباحث 
بعض الفر وض الأولية ٠‏ المتعلقة بحدود مقار بثه 
ونصوراما التقدية . ويشسير إلى سدد من 
الاحترازات حول بعض الماهج النقدية ٠‏ كسما 


نبدت ‏ أو تحفقت , فى كثير من المحاولات 
النقدية . مشيرا إلى أن توجهه المنبجى . فى 
هراسة رواية صدم الله إبراهيم . بابض عسل 
أساس من « المنظور السيميولوجى » كما بلوره 
جريماس . : لتحديد البنبة المتحكمة لى شوليد 
المحكى » ٠‏ مع مراعاة gall‏ ع SAT,‏ ل 
الحفسل السيميس و لسوجى ٠‏ رسع استحفسار 
الالتراضاث النى يقدمها و تودرروف» . ليها 
بتعلق بالعلاقة بين النص - بما هو مادة ها معناها 
اخاص - والتصض - بما هو رمز et‏ عل ناویل 


كسما يمسدد البساحث استخدامه لبعضص 
املسطلحات ؛ ومسا مصطاح ( البئية 
العميقة ) . للدلالة على مستوبين من التحليل 
السيميولوجى : مستسوى اللو الأساسى 
pal‏ + ومستوى التمظهر النصى الذى بشكل 
البعد السطحى للسرد ؛ ومصطاح ( البئية 
السطحية ) لدراسة الطاب الروائى ١‏ بوصفه 
كتابة تدم ولق فواعد حددا وضرورية . وبشير. 
أخيرا ‘ إلى أنه يدرس ١‏ المعنى » انطلاقا من ربط 
النص بالخارج . لى ضوء التتائج التى ثم التوصل 
إليها على صعيد البئية الدلالية رالخطاب pill‏ ‘ 
بوصفها غناصر أساسية فى إدراك الصلاقة بين 
النص وخختارجه وتحديدها . ١‏ 

وكذلك بعرض الساحث . فى مقدمته . 
لسلأسباب التى دفعتسه إلى اختيسار د تجمسة 
أفسطس » موضوعا تمسوذجها لسرسالته . ومنها 
Sm‏ هذه الرواية لمواضعات الكتابة السائدة . 
وما تنجزه هذه الرواية من ححداثة على صعييد 
الكتابة والتصور الإبداعى , فضلا عما تتيحه هذه . 
الرواية من إمكائات للتحليل . 


٣‏ - أمافى و مدخحل الدراسة ؛ . فيقدم 
الباحث ‏ أولاً - رصدا لفهوم السيميولوجيا 
بشكل عام . ولمجال نشاطها وأمداف هذا 
النشاط . ولعلافتها باللسائيات ؛ كما يعرض- 
نالا لمفهوم البناء فى العمل الأدى بسوصفه 
نظاما ١‏ ويؤكد ‏ ثالدا. مفهوم : كلية ؛ النصس 
مبدأ أوليا للفهم . ومفهسوم ٠‏ التلقي » بوصفه 
مجالا لالتقاء إنجاز كل من الكاتئب والقارىء . 
ربوصفه tas‏ جدلية بين العلرفين Bs sed.‏ 
فوانين حددة . يجب العمل على استخلاصها . 
ونقنياها. وتخليصها من شبهة اليدس والاعتباط 
والتفسبر الأحادى . 

۱ 


4 ا ١‏ البثية العميقة » : 
يبدأ الباحيث الفصل الأول ١‏ البلية العميقة ) 
YAY‏ 


حسین وده 


بتحديد نظرى ؛ بشير فيه إلى جرورة الإلمام 
#+ستويين للنص yall‏ : البلية المميقة والبنيسة 
السطحية . وللتمييسز يبن هانين البنيشون يؤكد 
الباحث ضرورة نحضير جدال مواز . يتعلق 
بضبط نعادلات لفظية فادرة على إيضاح طبيمة 
كل don‏ على ححدة . ويشير إلى مبادرة الشكلائيين 
الروس . الخاصة بتحديد مستويات الحكى . 
الى ظلت مركز إبجاء نظرى لكثير من المشتغلين 
بنظرية السرد . وثميز هذه المبادرة بين مستويين 
Soa‏ : المثن اللمكائى علناه1 . رالمبنى ؛ءزنا 

وهذا التمييز هو ئفسه اللى حافظ عليه 
ونودورروف :ل ححديثه عن علاقة “pel‏ 
بالحكى . وقد ظل هذا التمييز الثثائى قائم) عند 
د جیرار جيليه ) . وإن أصبح المبنى . کله ۽ 
موزعا بين الخطاب والسرد ؛ إذ إله يز ين 
DATA: 3 oll srécit Sdly histoire S151!‏ 
دوملا . كا أن د رولان بارت ؛ قد انكا كذلك على 
التصئيف نفسه . عندما فرق بين السرد ‏ وهر 
يوازى الخطاب عند ثودوروف - والوظائف 
والأفمال قتتولعع. وهما يوازيان المكاية هدد 
هذا الأخير . 

وفيا بتعلن بضبط ١‏ البنية العميفة » يشير 
الباحث إلى أنه ينطلى فى هذا من وجهة نظر 


ومن الدموذج القبلى معيارا أساسيا . يصبسح 
النص . بمقتضاء . مادة للتجر ب تؤكد صحة 
الودج أو بطلايه , ويوضح الباحث ما بتو طياء 
من استعمال مصطلح ١‏ البنية العميقة : فن 
طريق نفسيره ١‏ فالبلية العميقة هى بئية تركيبية 
ودلالية . تتصف بنماليئها الالنصادبة بالسبة 
للحكى . وتتمثل فى التقليص المستمر لكل ها هو 
إطداں واستر سال ؛ وهو مسا يعبر قله 
د جر يماس » بمفهوم : Peduction ¢ JI 5 Yl‏ 6 
الذى يتطلب إبعاد مقولات الضمير والإشارات 
الزمئية النسبية رالظروف ١‏ حى يكن الحديث 
عن ١‏ اقتصاد عام للحكى ؛ , وإذا كانت البئية 
العميقة مستقلة عن كل تعبير ‏ فإنها نظل خاضعة 
لتركيب معين ١‏ ينجل فى التحولات الى تصيب 
السرد . ونظل ‏ ى الوقت لفسه ‏ حاضعة لبعد 
دلالى يتنعبن ف المقولات الموظفة لتسمية 
المصطلحات الأساسية لهذا التركيب . 

ويشير الباحث ؛ أيضا , إلى أنه يعنمد فى 
نوجيه جهده التطبيقى على ما أرصاه جر يماس فى 
مال سيميولوجيا السرد . من مجموعة ‏ المرافى ؛ 
الخاصة بإنتاج السرد : مرقى التجو الأساسى . 
ومرقى النحخو السطحى ( الملفوظ السردى ) . 
ومرقى الوححداث السردية أو الإتجاز Perforin-‏ 
ance‏ ومرقى الحوالية الإنجازية أو التركيب 
التواصلى . 

وبعد هلا النحديد النظرى . يدرس الباحث 
البنية المميقة ؛ فى د نجسمة أغسطس » من 
خلال ثلاثة مستوبات : المقاطع الر وائية الدلالية, 
والنموذج الوظيفى ٠‏ والتموذج العامل : 


TAA 


؛  ١‏ المقاطع الدلالية : 

يكشف الباحث - ابتداء . عن تور مع النس 
الروائى إلى مقاطع عحددة نبما للعلاقة الجوهرية 
بين الفعل والفضاء اللؤطر له . وبشير إلى أن 
) نجمة أفسطس ) تخضع لضنوط بنيتين 
أساسيتين : الامنداد والمراوحة : فالامتداد 
لا بستدعى عناصر الفضاء إلا بشكل متقطع فير 
متواصل ؛ فى حين أن المراوحة معاودة للفعل فى 
أفق علاقته بالفضاء . حيث الذهاب والإباب 
عمليتان تؤسسان محتوى الفعل . 

واعثماداً عل العلاقة بين الفعل والفضاء . 
بخلص الباحث إلى نتيجة بثالية تتجسد فى تور م 
الح ae ee‏ اير 

تالى : 


امتداد )١(‏ امتداد (1) 





مرارحة )١(‏ مراوحة (؟) 
وعلل أساس هذا التصنيف يكشف الباحث أن 
( نجمة أفسطس ) تتقسم إلى خجسة مقاطع 
أساسية ؛ 

الامتداد الأول . الذى يشكل المقطع السردى 
الأول . محدد بعدة عناصر دلالية : الوحدة . 
الانفلاق ٠‏ اللاتواصل ٠‏ الصناعى . وهلة 
العناصر تتبدى فى صفحات الرواية ( من ص ه 
إلى ص 4 ) ( استصد الساحث طبعة دار 
د الفاراى  »‏ بيرورث - )١94٠‏ , 


والامنداد الثان . الذى يشكل المقطع 
الروائى الرابسع محكوم » فى تناظره الدلالى ٠‏ 
بعس صر مغايرة ‘ ومتعارضة 4 مخ pools‏ 
الاسداد الأول : اللارحدة . الانفناح ٠‏ 
التواصل . الطبيعى . ويشد هذا المقطع فى 
الرواية من صفحة ١84‏ إلى صفحة ۱۸۷ , 

والمراوحة الأولى . تشطلق من مجمومة من 
المشاصر الدلالبة الى تبلور تناظراً دلاليا 
مرحهدا . يمخلق sly Il ١‏ الثان . رتتحدد 
هله المناصر ل : المساركة الإيجابية ( التواصل 
اليومى . التواصل البيولوجى . . ) ؛ رالبحث 
( نحاولة الحصول عل المعرقة بصدد : السد » 
والإنسان ) ٠‏ والمئعة ( الاشتهاء الجنسى وعدم 
الإحساس باملل ) ٠‏ والتكشولوجى ( كامن فى 
pat‏ ع الآليات الخاصة بالبئاء وعملياته ) . 

والمراوحة الثائية . تتمحدد وفي عناصر دلالية 
مشايرة , J SY BLS Se J pt‏ 
نكؤن المقطع اخامس . وتتوزع هل المناصر 
هلى النحو الثالى ؛ المشاركة السلبية ( انتضساء 
الارتباط يين الذات رأقطاب التواصل ) ١‏ 
البحث ( السعى من أجل الحصول على معرفة 
بصدد د المعبد) ) اللاشمة زغياب 
الاشنهاء ) ؛ والففى ( ويمبر عله من خلال المعيد 


باهو مشروع دينى ally‏ نطثى عليه 
المسحة الفنية ) . 

وبحلل الباحث علافة المسئوبين : ( الماضى/ . 
الحاضر ) . و ( المعة /اللامتعة ) فى هذه المقاطع 
الأربعة ) الأول sly‏ والرابع والخايس ) 1 
قبل I pee of‏ المقطع الثالث ؛ اللىي بنميز 
بكولنه فضاء ذهنبا متسيا. يعمل بحربة فى 
استدعاء العئاصر الدلالية المتمدية . jy‏ هذا 
المقفطع بلغى الزمن فى محكمه . وتتعدم الفواصل 
على مستوى الكتابة , ولا يتحدد الذهاب 
والإياب . من الدلالات المختلفة pies Welly‏ 
سابق أو لاحق . بل بصبح ذهابا وإبابا يبن أوجه 
متعددة للحظة واحدة . رهذا المقطع بمثابة هدم 


ya association lel ly‏ الصفة الوحيدة 
التى تبر الوجود الممتلىه لهذا الخطاب . وينظم 
هذا المفطع » فى استحضسار متواليثة الدلالية 
بوصفها عناصر منفصلة ومتراكبة . على حسب 
علاقاث كل من الطبيعة ( مفرداث وعئاصر الماء 
والشراب والهواء والثار ) والثقافة ( مفردات 
وعناصر الآلة والفن والجنس ) . 

وجلل الباحث علاقة هذا ie gill‏ 
الأر بعة الأخرى ويخرح بملاححظة عامة fad‏ 
نيام هذا المقطع بامتصاص عناصر المقاطع 
الأخرى ؛ وهو بذلك ‏ يصيم ممثابة بؤرة 


. تتكسر عليها أشكال الرواية كلها . 


؛ -" النموذج الوظيفى : 

فى هذا المستوى يتثاول الباحث النبحو السردى 
فى ( نجمة أفسطس ) . منطلقا من تأكيد أن هذه 
الروابة تمد ورواية بحث ؛ ؛ فالذات/الأنا 
تؤسس حضورها انطلاقا من استحضار غاية 
لرجودها السردى › والرواية تكاد تكون بحلا 
J lap ye al Lb Lage os‏ حالة 
غياب . ويؤدى البحث إلى نديد تعين هله 
المعرفة , 

ويستحضر الباحث ٠‏ قبل db ghd‏ للبراميج 
السردية بالروابة . تلك الثثائية التى صاغها 
د بروب » بصدد الفضاء » وبلورها جريماس am‏ 
فيها بعد . بشكل مرن : 


فضاء مألوف/ فضاء غريب 


وبرصد . تبما هذه الثشالية . Se‏ 
الاتصال والانفصال بين الذاث ( البطل) 
والمكان . وعلاقات الحرية ونقيضها. لم 
بكشف عن التحولات السردية بالسرواية ٠‏ فى 
gh ge‏ المعرفة . 

ويشير الباحث -فى نحليله للبرامج السردية فى 
( نجمة أفسطس ) -إلى ثلالة برامج صردية : 
0 البرئامج السردى الأول : ( بانجاه الملاقة 
بين الأنا/رالراوية . والسلطة ) . 


0 البرئامج السردى الثاني : ( باتماه المعرفية 
الذائية ) , 
© البرئامج السردى الشالث : ( أو ازدواج 
ال مرضوع ) . 

فى البرنامج السردى الأول ؛ 
( الموضوعى  )‏ بحلل الباحث aad A ll‏ 
بالسلطة . عل أساس أن هذه السلطة بمثابة 
د ذات : أخرى . لا برئاحجها السردى الآخر . 
الذى يتجسد ‏ داخحل الر واية - فى shy‏ السرد . 
وإحماطة هذا البناء Py‏ زائف ١‏ من أجل ضمان 
اسنمرار هيمتنها . وبتتبع الباحث علاقات : 
( المواجهة ) بين الذات / الراوى والسلطة , 
و( الهيمئة ) التي تيستحضرها المواجهة » بوصفها 
ملفوظاً سرديا أوليأ لممتوالية النظمية السردية . و 
( الإسئاد ) بوصفه وححدة متضمنة لبقية الوحيدات 
الأخرى . 


› ) البرئامج السردى الشاني ؛ ( الذان‎ du 
فيقدم‎ ٠ يحلل الباحث المعرفة الذائية د للراوية ؛‎ 
جموعة من الملاحسظات النى نفصعح عن تراكب‎ 
هله المعرفة الذائية ؛ منبا أن هله المعرفة غير‎ 
منفصلة عن المعرفة الموضوعية ؛ وما أما ننطلق‎ 
من مر حملتين سردبتين . هما قبل الوجوه حارج‎ 
. السجن ؛ وبعد الوجود داخحل السجن‎ 

أما البرئامج الغالث ١‏ ( الرغبوى ) . ففيه 
يكشف الباحث عن أن ٠‏ نجمة أغسطس » 
إشكالاً حادا بتعلق بالشركيب السسردى ؛ 
فالبحث - من حيث هو هسدف اسدرائيجى 
للحكى ‏ لا يحرز المعرفة بشقيها ( بائنجهاه 
الذاث . أو بائجاه د السد » ) لحسب › بل يرز 


tes oy pad gal bb ais 


Gly‏ باخلس . وهنا يصبح ل ١‏ التواصل › و 
« التبادل » » وء المشاركة » با هى ملفوظات 
سردية , أهمية قصرى فى مجال الشركيب 
السردى . 

ريحاول الباحث تعرف علاقاث تراكب هله 
البرامج السردية الثلاثة . فى سياق البئية العامة 
للمعرلة » بوصفها محدوى للسرد فى ٠‏ نجمة 
أفسطس » لى مجملها ‏ فيصرل اهثمامه إلى 
مر حاترن مدميزتين : الأرل تنخذ ها مضمونا 
متمثلا فى العلاقة القائمة بين المعرفة الموضوعية 
والذائية ؛ والثائية ‏ نتقضّى طبيعة العلاقة المائلة 
بين الرغبة المنسية . فى الرواية . والمعرفة 


5ه النموذج العامل : 

ee‏ البساحث ٠‏ فى هذا المسنوى. 
« المامل ١‏ بوصفه رحدة سردية تركيبية . 
لا يمكن أن تنفصل عن الملفوظ السردى . بادئا 
ببعض التبحديداث النظرية التى أرساها كل من 
؛ هامرن » 3043ئلة1] وج ريماس ؛ ومشيرا لموضعة 
العامل فى إطار العلاقات التى تريطه بمفاهيم 


محايثة , مثل ١‏ الممثل » والأدوار العامليية 
والئيماتية . 


لإذا كان ٠‏ العام ؛ ‏ فيا يجدد جريماس ‏ له 
طببعة تركيبية أساسا . فإن « الممثل » لا ينتج عن 
اي hea Dae‏ 
J] i‏ أدوار عاملية ونيمائية : الدور | 
e EF‏ السردبة بوصفها tah‏ 
منطقيا ؛ والدور التبمان بتملق بما يقدمه التمظهر 
lint!‏ من نبمة 36كظا موحدة . وثالمة 
بذاعها , 

وبتشاول الباحث العوامل فى ٠‏ نجمة 
أغسطس : على مستوى IAD Sols od‏ 
« العامل المساعد ؛ ( ١‏ الحقيثى »: سعيد. و 
٠‏ المزيف :: صبرى وثبيل ) , و ١‏ العامسل 
المعاكس » ( المباحث . الحرارة . المواصلات ) 
وأخبرا « المامل ‏ الذات » . 


١ ١ ©‏ اليبنية السطحية , : 
يعر ض الباحث لفهوم « البئية السطحية » كها 
نحدده سيميولوجيا السرد . من حيث Mal‏ بنية 


متعلقة بالمائب الألسبى . للا مسئويات ثلاثة : 


-١‏ مستوى الممثلين والسبرورات . اس 
مسدوى الوظائف . ؟ مستوى المركبات 
السردية , ويشير الباحث إلى مطمحه فى تقديم 
بلورة خخاصة هذا المفهوم . من خلال معابتته 
الشخصية ؛ وهى Lyles‏ نقصر جهد البنبة 
السطحية حول التمظهر فحسب . برصفه 
مستوى سطحيا . 


: التشكل السردى‎ > ٠ 

بتشكل السرد فى ١‏ نجمة أفسطس ۲ لى 
علافتہ ہالیدث ہہ کا بکشف الباحث ‏ من 
خلال امجاهین متميز ين . يكوّئان test Lote‏ 
بالطبيعة السردبة المؤسسة للنسق السروائى فى 
اننظامه من حيث إنيه عمل حكائى : الانجاه 
الأول يتناول تنظبم الأحداث . فى هلاتتها 
بالسرد ١‏ والائجاه الثان ‏ يتثاول تداخل المحكى 
مع نصوص أخرى ١‏ خارج النص السردى . 

وبتئاول الباحث نصوص ١‏ مايكل انحلو » . 
فى الرواية . على أنها نو ع من ( الميئا سرد ) دحل 
النص الر والى . ويكشف عن أن هذه النتصوص 
توفر للاث فيم أساسيية , هى ! ججوهسر 
الموضو م ٠‏ والتعده ٠‏ والعمق . والفيساس 
البنيوى . بين صنع الله ابراهيم و ١‏ مايكل 
انحلر ؛ لا بتعلق بطر يقة النحث فحسب . التى 
تنفكس على مستوى الكتابة . بل يتعلق ‏ 
كذلك ‏ بالرموز الموظفة عند : مايكل 
انجلو؛ . حيث يقيم السارد بدائل فنا صلق 
مسنوى السرد : ( المسيح ->شهدى ١‏ الككئيسة 
+ النظام السياسى ؛ الصخر -+السل ١‏ النحث 
-+الكلمة . . : . وهكذا . وإذا كان كل نص 


مستويات البناء الروائى 


أ لا بكتسب قونه إلا نى إطار الحوار الذى 
يقيمه مع أصوله . فإن : نجمة أغسطس ٠‏ فيا 
يشير إليه الباحث ‏ تتبنى على استحضار أصول 
متعددا . داحل نسيجها العام : ( الرحلة . 
الملدكرات duly pt ١‏ $ الريورناج ؛ الفبلم 
الوثائقى ) . 

ومن ناحية أخرى , إذا كان البحث عن 
أقصى معرفة بمكدة يحقيقة عام السد مسل 
د التيمة ؛ المركزية للحكى برمته . فإن الرحلة ‏ 
نحث ضغط هله العلاقة ‏ تصبح الإطار الرئيسى 
الموضوعى للسرد . وتتعامد الأشكال الأخرى 
على الرحلة بوصفها أساليب تسهم فى نكوين 
شكلها السردى . 

وبعرض الباحث للجملة السردية فى ٠‏ نجمة 
أغسطس , . فيحلل ثلالة أنماط هله الجملة : 
المستوى التفريسرى . حميث يكتفى السرد بنقل 
العالم كما يتبدى للسسارد . وحيث الاهدمام 
بالتفصيلات والحزئيات المتعلقة بالموضوعات ؛ 
ودالمستوى الشعرى ؛ . ححيث تتجه الجملة إلى 
تركيز الانتباه حول اللغة بما هى بلام فى ذائه . 
وتستدعى أحيانا الاهتمام بالطابع الائفعالى 
للمتكلم الذى يتخفى وراءها ؛ والمسنوى 
التعليل . حيث لا يكتفى السارد بمجرد تقديم 
الحدث . بل تحرص على إسراز العلل الكامئة 
وراءه . عن طريق استخدام أدوات لغوية للتعبير 
عن ذلك , 

ويحلل الباحث علانة الجملة السردية 
بالزمن , بما هى تتيجة طبيعة الحدث . Daag gf‏ 
إحساس الساره بالزمن « ويقدم - من الرواية س 
استشهادات على هاتين الظاهرتين . من خلال 
de‏ أدرات العطف وصيم الأزمنة المستخيدمة فى 
تلك الاستشهادات . وهر يشاورل كذلك 
« المنظور السردى ؛ ‏ أو علاقة رؤية الرارى 
برؤية الشخصيات ‏ بأنماطها الثلاثة : ١‏ الرؤية 
من حلف »؛ ؛ ١‏ السرؤية ع ؛ ؛ د السرؤية من 
خارج ؛ . ويشير إلى وجود للطين من الوعى , 
متغايرين ؛ فى و نجمة أفسطس ؛ . وإن ظلا 
مرتبطين بمنظور واحمد هو ١‏ الرؤية مع ؛ ؛ وهو 
منظور داخ ولیس لمارجيا . رهو يقول OL‏ 
علاقة هذا المنظور ‏ : الرؤبة مع ٠‏ بالزمن 8 
خاضعة لتنوعه ؛ ححيث بعد الحاضر مستقطبا 
لكل اللحظات الأخرى . 
6" الوصف : 

ليس الوصف مجرد تصوير فحسب . ولكله 
عرض للعالم من خلال نماذج كتابية . لا تيل 
ولكن نفترح ‏ كما يؤكد الباحث ‏ شيئا فريدا 
يكن أن بكشف كل عناصم الموضرع 
الموصوف . من أجل تخصيصه ووضعه فى سياق 
متفرد . وللوصف مستوبات متعددة . ثبعا 
للكتابة الحكالية المؤطرة له . كذلك فإن أهمية 
الرصف تختلف ؛ فالكثابة الكلاسيكية كانت 


YA4 


ew‏ حمودة 


sp!‏ فيه جرد تزيون للخطاب » فى حن أن 
التصور الواقعى بجعله بثابة مرآة ترفد الحطاب 
gl uA‏ . 

الباحث الوصف ف هو نجمة 
أفسطس ١ ١‏ محددا تركييه فى أربمة مبادىء 
رليسبة » هى ؛ اللائيحة » والإطار . ونتقل ثاقل 
الوصف . والأبعاد المسافاتية . 
متغبرات وصفية متعددة . grt gh Wate‏ 
معبن , نحث دليل موحد . ويلاحظ الباحث 0 
هذا الدليل . فى «نجمة أفسطس ٠»‏ هر 
« الصالة با هى مكان > » وأن الأشياء المرصوفة 
( المائدة , المفاعد . الحجرات .. إلخ . ) ؛ 
كلها تتحد وتتجه . نحت دلبل وصفى موحد ٠.‏ 
نحر هذا المكان . 


والإطار هو المجال المؤطر لما هو مسوضو م 
وصفى ؛ إذ بيثم الوصف من خلال وسيط معين 
بعطيه أبعاده وبحدد طبيعته . ويكشف الباحث 
عن أن ١‏ النافلة » تعد بشكل عام . ول 
٠‏ نجمة أفسطس ١‏ وسيلة تموذجية للإطار 
الموظف فى ممديد هوبة النموذج الوصفى 
٠ est py‏ بوصفها د برجا للمراقبة ٠‏ كما 
يسميها : هامون » 


ولى اطار ١‏ تنقل ناقل الوصف». ph‏ 
الباحث . فى الرواية , يبن نوعين من 0 
الوصفية : تتفل عام . بنظم الحركة الوصفية 
الرواية كلها ؛ وتنقل فرعى . يرنبط بالتتفل 
الداخلى للشخصية بوصفها ناقلة للوصف .' 


أما : الأبعاد المسافاتية » فيقصد با الباحث 
ذلك المبدأ الشركيبى . الذى يؤطر الأشياء 
الموصوفة . عن طرين رصد مواقع وصفية تحده 
الابعاد المختلفة فى الروابة ( إلى البسار ‏ إلى 
البمين - هن قرب = هن بعد .الغ . ) 


وى هله المرحلة نفسها من البئية 
السطحية » . بعمرض الباحث لشكلة حامل 
الوصف » بوصفه مستوى من مستوياث إدماج 
الوصف با هو عنصر كتا ضد التشكيل العام 
أنوام محددة: (الحامل- ‏ النظرة). 
(الحامل ‏ القول ) . (الحامل ‏ الفعل ) . 
وبتتبع ل الروابة - على مستوى النوع الأول - 
أفعال الرؤية البصربة . والتركيز رعدمه . 
والإبطاء والسرعة ۴ 4S ply‏ والكون ‘ 
والإمكان والتعذر . فى هذه الرؤية البعصربة . 
ويعرض الباحث ‏ هلل مستوى التو ع الثال ‏ 
لأنعال القول الواصفة . ولنصائصها رأدرارها 
لى الرواية . وهو يتنارل ‏ على مستوى السو .م 
الثالث ‏ أفعال الحركة الواصفة . والوصف 
والحكى . رالوصف الكتاں . والسوصف - 
ا مرجم . 
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© - 4 الزمن : 

نظرا لأهمية الزمن فى خملق الانطباع بالاشتغال 
السردى داخل كل خطاب , ولأوجه الاخئلااف 
pill om‏ بمعناه الفلسفى والزمن thal‏ 
بالحكى » ولنوز ع الأزمنة الدالبة ن النص يبن 
رمن الحاكى و زمن المحكى نه ٠‏ وللتقاطع بين 
زمن الحكاية وزمن الخطاب - نظرا هذا كله . 
بعرض الباحث هله الجوانب بشكل عام . قبل 
أن يتناول بالتحليل الأزمنة الداخلية لى د لجمة 
أغسطس ؛ . على أساس أن هذه الأزْمئة « تمثل 
حجر الزارية فى هلم الرواية ؛ . 

وفى هذا الإطار بتشاول الباحث كلا من 
١‏ الزمن الدورى ؛ ؛ الذى يفرم على التقسيم 
الكو للديمومة إلى وحدات معينة ذاث طبيعة 
فياسية . كالساعة والبوم والشهس .. . الخ , 
ور الزن المتفاطع ؛ بين رمن الحكابة وزمن 
السرد . وأخيرا « السزمن والكتابة » من خلال 
علاقة الحكاية بالكتابة السردية , 


وملى مسشوى ١‏ الزمن الدورى ؛ يكشف 
الباحث عن أن ١‏ نجمة أفسطس ؛ لا ترج فى 
بنائها عن الأسلوب الزمنى الذى تعتمده كتابة 
الملكرات ‏ وأن أححداث الرواية تتوزم خلال 
سبعة وعشر بن يوما . وأن وحيدة ٠‏ اليوم ؛ ‏ من 
ثم ب يمكن أن تعد بمثابة وححدة سردية أساسية , 
وهو يكشف كذلك عن أن هذا الزمن الدورى 
بتقاطع مع زمن آخخحر . يمكن تسميشه: ١‏ بالسزمن 
البيولوجى » ؛ وهو يثمثل فى لحظتين متميزتين : 
ما بعد الظهر , والليل ٠‏ 


Joy‏ مستوى ‏ الزمن المتفاطع ؛ بحلل الباحث 
علاقات د الاسترجاع » الداخل والخارجي . و 
د الماضى القر يب » . و الماضى البعيد : . 
المتعلقة ب ١‏ الأنا/ الراوية » . وعلاقة و ماضى 
الآخر ؛ أو ماضى الشخصيات النى تدخسل مع 
الراوية فى علاقة فناء كما يحلل علاقة 
د الاسترجاع التاريجى » المرتبطة بفضاءاتث 
نارججخية فى الرواية . 


ety‏ مسشوى ؛ الزمن والكتابة : يقسم 
الباحث الرواية إلى ثلاثة أقسام نصبة , تبعا 
للفواصل السردبة فيها . واعتمادا على البوم بم 
هو وحدة زمببة نتكفل vit‏ الأحداث . ومن 
مدى الامتداد اللضى ١‏ ومدى الزمن المحكى فى 
الرواية . 


5 -ه المكان : 

المكان فى ١‏ نبحمة أفسطس » له علاقة وثيقة 
JL‏ حملة ؛ ومن هنا كانت سطوة فضاءات الطرق 
والأماكن التاريخبة العامة فى هله الروابة . 
وبكشف الباحث عن ثلاثئة أنماط للففساء 
المكان . فى ارتباطه بالزمن . داخحل السرواية : 


النمط الواقعى ؛ والتمط الذان ؛ والتمط 
التاريمى . 

أما الشمط الواقعى فيعد الأساس الذى بملحع 
الرواية طابعها الخاص . ويرنيط بالخط الطول 
للرحلة . وبتكون هذا الشمط من الطرق التى 
نستخدم بجالا أساسيا للحصول عل الممرفة . 
ومن الأماكن العامة (النوافى والفندق 
والمكاتب ) . والأماكن الموازية لها ( البدور 
والاستراحة ) . وتمثل هذه الأماكن me‏ فیا مثل سه 
رمزا بقوم بذاته للإعلان عن كل مظهر خفى 
للحقيقة الاجتماعية . 

ويئميز النمط الذاى بحضور رمورٌ شخصية 
نمدده داحل الرواية ؛ فيرئبط « السجحن .س 
مثلا ‏ فى نواجده الروالى ب ه شهدى غطية ؛ . 
ويرنبط ؛ البيث ٠ ٠‏ بالمجوز ٠:‏ . و «المدرسة » 
بو عبد السلام أفندى » ٠‏ وهكذا , 

أما النمط التاريمى فيمثل ١‏ المعبد القديم » 
مكانا مركزيا له . وهذا المعبد . فيما بسرى 
الباحث . يشير بخصوصيته إلى الحذور التاريخية 
للإنسان المصرى . فى نوزعه بين مؤسسات 


ويلمح الباحث إلى أن المكان , فى ؛ نجمة 
أفسطس ؛ . يخضع بدأ تركيبى عام . يتمثل فى 


التقابل بين الأنماط السابقة . كما يرى أن الفضاء 


. المكانى . المقدّم فى الرواية . لاا يعمل على 


استحداث ثفيير فى ممرى الحدث . ومع هذا 
فالمكان . من ناحية أخرى . بخضم للطار 
الرحلوى الذى يحكم سرد الرواية برمته . 


© " التعدد اللغفوى : 

ون المرحلة الأخيرة من درامسة ( البنبة 
الكتطحية ) . يقدم الباحث رصدا لمظاهر التعدد 
اللغرى فى ٠‏ تجمة أقسطس » مؤسسا رصده عل 
فرض ١‏ مبخائيل باخشين ؛ الخاص بالنظر إلى 
الرواية بوصفها ماحة لالتقاء التعده الأسلوں 
واللضوى والصون . وبوصفها. من ثم - 
مساحة للتنوع الاجتماعى Al‏ ولشو م 
الألسن والأصواث الفردية . 

ويكشف الباحث . من هذه التاحية ؛ عن 
وجود ثلالة مسئويات لغوية فى الرواية : 
١‏ كلام السارد لى تعدد موضوعاله . 
۲ كلام الشخصيات . 
"ب كلام الآخر . المقلم فى شكل استشهاد . 

وعلى المسئوى الأول . يمير الباحث بين لغة 
الارد الموضوعية . ولفته المتعلقة بالذاكرة . 
ويشير إلى أن هناك نوعاً من « التهجين » بنصف 
به البمد ١‏ اللغوي ‏ الذاكري ١‏ فى الررابة ٠‏ 
حيث نواجه نعددا لغويا يتمثل فى حضور معاجم 
لغوية عمتلفة . 

وعلى المسئوى الثان . يقدم الباحث مجموعة 


استشهادات على التمدد النفوى فى الطاب 
الخاص بشخصبات الرواية . ويكشف عا 
بتضمنه هذا التعدد من فنى وتئو ع . حبث نظهر 
هناك لغات السلطة والمهنسدسين والأطيساء 
والسائقين والعمال والأجائب والصحفيسين 
والأطباء . وبذلك تختلف اللغة ‏ فى الرواية ‏ 
اختلافا ينأ . لى شكلها العلمى 6 والممرفى . 
وشكلها المحل › والفصيح ؛ والساخسر . 
واليومى , 

رعل المستوى الثالث ‏ بلاحظ الباحث أخير! 
وجود لغة أخرى مختلفة عن لغة كل من السارد 
والكاتب ‏ هى لفة الآخر . المقدمة مباشرة دون 
وسيط ١‏ وهى لغة تصعد الحفارقة يبن اللغة الأدبية 
وغيرها . ويذهب الباحث إلى أن لغة مثل لغة 
الفرعون رمسيس » بالرراية » نعكس تصورا 
للعالم فى صراعاته . وتفصح عن ظهور السلطة 
بوصفها فاعلا أمل . يمتص الصراع لصالحه من 
yl oe‏ لشريحة اجتماعية . 


» بئية المعلى‎ ١ ١ 5 

فى هذا الفصل الأخير . يدرس الباحث 
« المعنى » فى : نجمة أغسطس ؛ من عدة رُوايا . 
فيتثاول ( القصدية Ol pally‏ والتعاقدات ) , 
و( نكون فصدية المعرفة )4 و ( وضعية الإنتاج ) 
و( وضعية الاستهلاك ) و ( السياق البلاغى ) ۽ 
وأخيرا ( الممنى الأبديولوجى ) . 


* - 7 القصدية والمئوان والتعاقدات : 

بعد أن يعر ض الباحث للمزالنى والإشكاليات 
المتعلقة بعملية استكشاف البات الممعنى . رحدود 
اشتغاله فى النص الأمى بشكل عام . بشارل 
« القصدية » ٠‏ القبلية والمهيمنة . رعلائتها 
بالمعرفة فى ٠‏ نجمة أغسطس »؛ . فيحلل القصدية 
فى علانتها ب ( الأنا. الكائب ) . ويثشسير إلى 
ays‏ تعاقدات بين الكاتب والقارىء . تعمل 
على تحديد لعالية المعنى المشترك . والإضالى . 
الذى يسهم القارىء فى خلقه ونكوينه . وأول 
شكل للتعاند فى د نجمة أفسطس » برتبط 
بالعئوان نفسه ؛ ٠‏ فالئجمة ؛ تعبر عن علالة 
بالفعل « نجم : ( الذى يعتى . فى أبسط معانيه 
المرادلات : حصل . ب د حدث )ال 
: أغسطس ؛ بشير إلى ما بعد قيام « الثورة » فى 
مصر فى شهر ١‏ بوليو » . وبذلك بصبح 
العنوان ‏ كها يستتتج الباحث ‏ تعبيرأ عا حدث 
فى مرحملة عبد الثاصر . بوصفه رمزا و لثورة » 
۲ . 


5 س ” نكون قصدية المعرفة : 

ويحلل الباحث نكون المعرفة بوصفها قصدية 
نصية ٠‏ نخضع لتواصل نصّى داخسل . يتم بين 
السارد . بوصفه غير حائر على هذه المعرفة . 
وشخصيات فى الروابة يفترض أا نملك هذه 


المعرفة . فيتئاول ‏ المعرفة الأولية ؛ المباشرة . و 
١‏ الميتا ‏ معرفة » بوصفها وظيفة نصية داخيلية . 
تعمل كاقتراح دلالى يشير إلى مرجعه الخارجى ٠‏ 
من خلال دليل ‏ أو مومىء ‏ ماسب . وهنا 
يصبح « الاستتتاج » وسيلة لتقويم العام ؛ عن 
طريق نفى كل تقييب له . 


"- 4 وضعية الإنتاج : 

بتناول الباحث . هنا. علافة ونجمة 
أغسطس » بالمؤسسة الأدبية الى كانت نحكم 
الإنساج الأ المرب فى زمن صدورها ؛ 
وعلانتها برواية pine‏ الله إبراهيم الأولى « تلك 
الرائحسة»غ. ویشر إل خضر ع < تجمسة 


ألغسطس ١‏ بدرجة أكبر من الرواية الأولى - 


للمؤسسة الأدبية . من ناحية علاقتها بإحدى 
مكوناتها الخمارجية : السلطة , حيث يصل 
الكائب ‏ فيا يؤكد الباحث ‏ إلى درجة أكبر من 
الرقابة الداخلية عل الكتابة » وإ إدراك معرفة 
بصده الذات . تتجلى ‏ هله المعرفة ب فى 
الإقرار بالعجز على مستوى الفعل السياسى ٠‏ 
وفى إدراك أن المجال الوحيد لممارسة فعلها بنحيز 
فى مجال الكتابة . يتحول شكل الذات السياسى 
إلى شكل ثقالى ؛ إلى كتابة روائية , 


0-5 وضعية الاستهلاك : 

وفيسما يخقص بالتلقى . تضمن : نجمة 
محض . تخلن نوما من التعاقد الممكن ممع 
القارىء . : فالسد ؛ . وهو د تيمة » مركزية 
للروابة . بصبع فى علاتته بالأسلوب 
: التغطبان 2 من التغطية الصحفية ‏ اقتراحا 
دلاليا أوليا . يوجه انتباه القارىء ( وهنا يقيم 
الباحث مقارنة بين السة فى الروابة › 
وه تخطيته » فى كتاب ١‏ إنسان السد العالى > ۽ 
الذى شارك صنع الله إبراهيم فى كتابته مع كمال 
القلش ورؤوف مسعد ) . 

وتتضمن المروابة . من ناحية أخمرى - 
اقتراحات دلالية أخر ى ١‏ تعلق بمفهوم الكتابة 
نفسه ؛ إذ بتأسس التشكل السردى ‏ فى د نجمة 
أفسطس bt‏ على هبدأ الحداثة . فبالسارد 
بطرح س عمليا ‏ أسئلة تقدية حول ممارسسات 
Lally‏ سابقة ؛ ومن ثم بسنحضر الفارىء 
مجموعة من المقارنات س تلك الممارسات 
السابقة . وبشير الباحث إلى أن معنى د الحياد » 
بعد من أهم الممان الى تلح نص ٠‏ نجمسة 
أفسطس ؛ من خلال عملية التلقى . 


5-5 السياق البلافى : 

وإلى جائب رصد ما يستدعبه نص الر راية , 
بفعل المواضعات الثقافية . يتطرق الباحث أيضا 
إلى منائشة ما يمكن أن يضاف إلى هذا النص من 
معنى ؛ بفعل توانسون النواصل التى تحدد 


مستوياث البناء الروالى 


الارتباطات بين ١‏ وا 4 فيسر ضص 
للاستعمالات البلاغية المتثائرة فى نص الرواية » 
التى نؤفى إلى نوع من و التحويل 
الاستعارى : . بقوم به المتلقى . مستعيئا لى هذا 
بما أرساه د ديكرو ؛ 2704 من تصئيف المعان 
فى ثلالة أنماط : المفتسرض .- والمؤكد ‏ 
والمضمر . وبتوقف الباحث ‏ ل تحليله لبعض 
عناصر المعان المضمرة أن د نجمة أفسطس  »‏ 
عند جزئيات : المال , والآلة والفمل . 
وفماليات الحمسد .» والموت . وردود الفسل 
Lage od pul‏ + والجئس ٠‏ من خلال الممان 
المضمرة التى يستتتجها القثرىء من النص . 

ويرى من خخلاها الأبعاد المتنوعة لله الحزئيات . 


5 ل المعنى الأيديولوجى : 

Jy‏ هذا المستوى يؤكد الباحث صعوبات 
نحديد مصطلم « الأيديولوجيا الأدبية » 
أو د الأبديولوجيا النضّية » ٠‏ ويز بين المعنى 
الأيديولوجى النصّى  »‏ الذى يخضع لا ستخدام 
خاص - و «أبديولوجيا pa‏ الأس  »‏ 
بوصفها تصورا نظريا أرفى . موجها CAEN oe‏ 
للمعنى الأيديولوجى Sonny»‏ فيه . 

والمعنى الأبسديولوجى J ٠‏ جمة 
أغمسطس ٠‏ . كيا بلاحظ الباحث , bey‏ شكل 


OE,‏ ذهنية وتصورات اجتماعية . من خلال 
ملفوظات الشخصبات التعددة والمتبابئة . ويحلل 


الباحث هذه التمثلاث . ويرى أن اللصائص 
المميزة للمعنى الأبديولوجى .. فى تركييه التضى 
Jy‏ علافته بالسارد ‏ مرتبطة بأيدبولوجيا 
الكاتب المتحكمة فى إنتاج الروابة فى مجملها . 
ول زمن حاص › ووفق خصرصية أدية 
خاصة . والشكل الروائى الممتمد فى « نجمة 
أفسطس » ,۽ فى جدّته ومغامرته الشكلية , يعاء 
دالا على الخلفية الناتمة عن التحولات التى 
aa‏ المجتمع المصرى , والعربى , فى مرحيلة 
الستيئياث . 


8 - : استخلاصات ۽ 

يقدم الباحث - فى ختام رسالته . مجموعة من 
الاستشلاصات ٠‏ يداف من إيرادها ‏ فيما 
بقول - إلى إعادة تأطير الدراسة كلها فى رحاب 
wiley! Montes! bagel do og aye dhe‏ 
التى يقدمها نص صنع الله إبراهيم للمئن الر Bla‏ 
المرب : إلى أى chem‏ استطا صنع الله إبراهيم . 
فى د نجمة أفسطس » . ن يصدر عن تصور 
نظرى ما للرواية بوصفها جنسا أدبا ؟ 

وى غماولة الباحث الإجابة عن هذا التساؤل 
ثراه يؤكد أن د نجمة أغسطس ؛ رواب تبدى 
اهتماما فريدا ببلورة الجدال الذى بمب أن يقوم 
بين أى عمل روائى ونظرية الرواية . فيشير إلى 
وجود نوع من الاختلاف بين ١‏ الكتابة السائدة » 
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وهذه الروابة . ويقول إن صنع اله إبراهيم 
يلم كلمته ٠‏ مع كلمات شخصياته . على قدم 
المساواة ٠‏ وأن ١‏ نجمة أغسطس » ١‏ رواية تس 


إلى إعادة تشكيل الحفيقة عل نحو ١‏ ديالوجى ٠‏ 
تماما , 


وجل الباحث مجمومة من : هناصر 
التجديد ٠‏ النى رأى أن : نجمة أغسطس PBC‏ 
بها . ومن هذه المناصر ما يتحقق على مسئوى 
جوهر المكى . مثل : تحطيم رحدة الانطباع . 
وحجارزة الحكاية . والبعد اللا شخصى ؛ وما 
ما pln‏ على مسثوى الكتابة . مثل : البعمد 
va hel‏ الخاص بتقسيم النص إلى أقسام 
وفصول ؛ والبعد ؛ الوثائفى ؛ وء اللصقى ve‏ 
الذى يزيد من تعده المستويات النصية . wes‏ 


كل موضوعية مكلة . كرا يفنح الروابة علل 
الفنون والمعارف الأخرى . وأخيراً . فمن هذه 
العناصر التجديدية ما يتحقق على مستوى البعد 
» التفطيان ١‏ . الصحفى , الذى يضفى على 
الكائب ١‏ مسحة ١‏ الشاهد ٠‏ . ويخرف الاعتياد 
المهيمن على الإبداع الروائى . 

وبؤكد الباحث . فى استخلاصاته . أن 
: الاهنمام المفرط بالواقع؛ فى ١‏ نجمة 
أغسطس » . لا بتمائل مع الوافعية كما مورسث 


لدى رواثيين اخرين . وأن التعدد ٠‏ الذى تقوم 
عله كتابة هذه الرواية ٠‏ بجعل الإيمام بلواقع ١‏ 
فيها . معرضا لعملية و تكسبر : حماد . ريتمئل 
هذا التكسير في الاحتراب يين ٠‏ العام ١‏ سبو صفه 
مشمئركا وقابلا للتسرف عليه وو الخاص ؛ - 
بوصفه تجسيداً مزاج « الأنا الراوى ؛ . 


وعل مسنوى وضمبة ١‏ نجمة أفسطس » لى . 
سباق نظرية الروابة . بشير الباحث إلى أن رواية 
صنع الله إبراهيم هذه على مسئوى الشكل ٠‏ ثقيم 
جدالا مع «الرواية بة الجصديدة ١‏ كم| عرفت ل 
فرنسا وإن ظلت الخلفية العامة الموجمهة للكتابة 


عمتلفة . كذلك فإن هذا الجدال لا بتسم بالطابع 


الآلى الذى يعمد على استبراد التفنيات . 

وه نجمة أفسطس 2٠‏ - كما يقول الباحث ٠‏ 
path‏ | . معتمدا على ما أرساه « ميخائيل باخنين ؛ 
حول د الر واية متعددة الأصوات  »‏ روابة نحفل 
بعئاصر إبداعية متنوعة . رئقوم على نوع من 
التكسير المسثمر للكتابة . وأبضا ملل نصدد 
المسشتويات اللفوية . إلى صائب الطابسع 
د الديالوجى » . الذى نحفل به هذه الرواية 
بشكل واضع . 





vay 





رسائل جامعيه 





بنية القصيدة عند أبى تمام 
عرض ؛ يسرية يحيى المصرى 








عرض لرسالة الدكتوراه التى تقدمت ببا الباحثة يسرية يحبى عبد الحميد المصرى 
إلى قسم اللغة العر بية وأدابها بكلية الآداب جامعة عبن شمس وموضوعها : ١‏ بئية 
الفصيدة عند أ نمام » وقد أشرف على الرسالة الأستاذ الدكتور إسراهيم عبد 
الر حمن . واشترك فى المثاقشة الأستاذ الدكتور عبد المنعم تليمة . والأستاذ الدكتور 





بتشاول هذا البحث شعر أى نام من منظور 
بثائى . وبطمح إلى الكشف عن بنية كلبة تتنظم 
شعر أن نمام . إذ إن أى شىء لابد أن يكون له 
بالضرورة بلبة خاصة محكمه وتفسره ١‏ ولابد أن 
يكون له تنظلمه الباطنى الذى بعل له شكلا خاصا 
يميزه هن غيره من الأشياء , 

wildly‏ من التحليل البنائى هو الوقوف على 
روح العمل الأدى . وتعرف مختلف مستويات 
التحليسل الأمى ودورها فى خلق البئية العامة 
للنص . ومن هنا كان التركيز فى هله اللدراسة على 
دراسة الإبفاع والصيغ والتراكيب ومدى تواصلها 
جميعها مم المسشوى الدلالى للنص الأدى , 
فالتحليل البنالى هو فك للقصيدة ثم إعادة تركيبها 
مرة أخرى . أو هو الغوص ف البئية التحتية العميقة 
للقصيدة بغية اكتشاف النظام الذى بشكلها وير بط 
غتلف مستويات التخليل الأب " 

إن البثالية طرريقة فى الرؤية ‏ ومنبج فى معايئة 
الوجود . إنها ‏ كما يفول كمال أبو ديب لا تغير 
الشعر ‏ ولكنها بصرامتها وإصرارها على الاكتناه 
المتعمق رالإدراك متمدد الأبماد والفضوص عل 
المكوئات الفعلية للشىء وللعلاقات lt‏ تنشأ من 
هله المكونات . تغير Sal‏ المعاين للغة والمحد 
والشعر . ومحوله إلى ذكر متسائل قلق متوثب مكثله 
منقص . فكر جدلى شمو فى رهافة الفكر BUI‏ 
وعلى مستواه من اكتمال التصور والإبداع . 


التحلبل الأدى ببذه الطريقة يعد Lag jbo‏ وخيلاها 
عند نطبيفه على شعر أ مام . فمع استحكام همود 
الشعر العرى فى الفكر التقدى والبلافى القديم , 
ومع التسليم بالأغسراض الشعرية ly‏ البيث أهو 
وحمدة القصيد:. نلضلا عن ثبات pote‏ المماں 
على ماكانث عليه فى الثراث النقدى القديم . 


تصبح الضرورة ملحة لدراسة شمر أى چ 
دراسة بنيوبة من منظور جدى يعاين جدلية فكر أى 
eu‏ وأثرذلك التفكير J pat!‏ عالمه الشعرى .رط 
ضوء التخليل البثائى لشعر أى تمام ولى ظلال ذلك 
الفكر المدلى المتشابك بمكن للباحث أن بفسر 
خصيصة من أهم خصائضص شمر أ تمام رهى 
النموض وتعدد الاحتمالات الكامئة ل المعنى 
الواحد . تلك الخصيصة التى خرجث بالمنى عن 
وحدانية البصد فصدمت بذلك حس الآأمدى 
النقدى . 

Ay‏ أن ام فكر جدلى شمولی . وند جلت 
هذه الشمولية فى بناه القصيدة من خلال استخدامه 
الخساص افرط للاستصارة والطباق والساس 
والمذهب الكلامى . ويدف التحليل البئائى لشعر 
ul‏ مام إلى البحث عن العلافة بين هذه الظراهر 
الشائعة فى شعره.وهذه الظواهر تعد تاجا لرؤية 
جدلية نعاين الاشياء کہا تعاين الوجود من خلال 
الثنائية . فالاستعارة كشف alta UA sid‏ 
والتضاد بين أشياء لا علاقة ظاهربة بينها . والطباق 
كشف ثشائى للتشابه عبر التضاد رالتضاد عبر 
التشابه . والمناس كشف ثنسائى يبحث فى 
الاختلاف من خلال التشابه والمذهب الكلاس 
يبحث ف التشابه عبر الاختلاف , 

هله العناصر التي تعد خصيصة جوهرية فى 
العالم الشعرى لأبى نمام فى حماجة إلى التحليل 
ابنيوى الحريص على الغوص فى العلاقات المدلية 
بين الأشياء . ويمكن للدارس من خلال هذا الفكر 
الحدلى الذى يعسد علامة بارزة فى شعر أب نمام 
تكشف رؤيا الشاصر للعالم ومعايئته للوجود . 
والوصول إل النظام الذى بحكم الفصيدة ل 
شعره والنظام الذى يسرى فى عفله ؛ وبذلك 
يصل الدارس إلى فهم علافة النساعر الصدلية 


بالوجود والكون والمجتمع من حوله . 

ينقسم هذا البحث إلى فسمين يختص القسم 
الأول منه بدراسة ١‏ البئية الإيقساعية ٠‏ . ويمتص 
القسم الثاني بالبئية الدلالية واللغوية . حنيث يعالج 
الفسم الأول كل ما يتعلق بموسيقى شعر أن نمام. 
وبنضمن ثلاثة فصول نعالج بنية الأوزان وبئية 
re gay SN pl‏ الحشو . 

يعالج الفصل الأول ٠‏ بنبة الأوزان ‏ البحور 
المستخدمة ى ديوان أن ثمام معتمدا على المج 
الإحصائىي كمؤشر كمى صل توائر بعض 
الظواهراليناعية بالقياس إلى .ندرة غبرها من 
الظواهر . والضدف من ذلك الإسساك بناصية 
الإيقام ونوصيفه كميا درن الاعتداد بعص 
المقولات العر رضية الشائعة غير المدعمة بالاحصاء 
الكمى . وقد تئاول الفصل البحور المستخدمة 
بالاعتماد على كم المقاطع من خلال تقسيمها إلى 
ست مجموعات . ثم التعرف على تسب شوائر 
البحور. ونثبت الدراسة الإحصائية أن هناك أر بعة 
من البحور تشكل ۷١‏ / من البحور المستعملة فى 
aye Ol pated‏ الكامل والطويل والبسيط 
واطخفيف . وأن الكامل amy‏ پشکل مايزيد 
قليلا عن ربع البحور المستعملة فى الديوان . وقد 
احئل الصدارة يليه الطويل والبسيط /1١7,9/8(‏ ) 
لم الخفيف ( 17,97 ) .رقفد ثبت من خلال 
إحصاء عدد الأببات المستخدمة فى كل بحر ( فضلا 
عن عدد القصائد والمقطومات ) أصالة تقدم 
الكامل على الطويل + كها ثبت أن الشاعر فى sue‏ 
الأبيات بفوق كثيرا نسبة استخدام عدد القصائد . 


وينافش الفصل الأول أيضاءفضلا عما سبقء 
gil‏ اع المقاطع فى البحور المستخدمةهل حسب 
spl peal‏ الذى يؤكد ازدياد حظ البحر من 
الاستخدام بازدياد عدد المقاطع فى كل بحر وبقياس 
الفارق بين نسب كم الأبيات فى البحور كثيسرة 
الفاطع ونسب كم الأبيات فى البحور قليلة 
المقاطع , تلحظ الباحثة أن الفارق بينهها كبير جدا . 
وقد انقسمت البحور المسنخدمة فى الديوان إل 
فت : الفسم seen Jy)!‏ بتفوق Uh! ade‏ 
القصيرة على الطويلة . ويضم الكامل والوائر . 
والقسم الثان يتميز بنفوق المقاطع الطويلة على 
القصيرة ‏ ويضم الطويل والبسيط والخفيف . 
وفد أنبت البحث أن ما يزيد على /4٠‏ من عدد 
أبيات الديوان نظمت عل وزن الكامل والوافر 
لخاصية مطردة فيهما 5 وهى نغليب المقاطع القصيرة 
على الطويلة تارة . أو التساوى ببنبها تارة أخرى . 
أو تغليب احداهما على الأخرى . ويماود البحث 
eal‏ البحور المستخدمة إلى فسمين . القسم 
الأرل بختتص بالأوزان المفردة . والشاق الأو زان 
yay‏ 


بسرية المصرى 


المركبة . ويثبث البحث نفوق نسب استخدام 
الأوزان المركبة ( 4, 5١‏ / ) على الأوران المفردة 
4,١(‏ /) » وشيوع الزحافات والعلل فى 
لكامل والوافر بالفياس إلى البسيط والطويل ؛ 
ols‏ طبيعة الإيقاع فى دبوان الشاعر يغلب عليها 
التنويع أو إبجاد التقابل التام بين نفاعيل البيث 
لإحداث النغم المطلوب . إن ازدواج التفاعيل 
بؤكد بالضرورة صفة التنو ع فى النغم الذى يؤدى 
إلى إقامة : التناسب » الضرورى بين الحركات 
والسواكن , كبا يذهب حازم القرطاحتى . 

وبعاود الفصل الأول النظر للبحور المستعملة 
عل ضوء الوند المجمو ع والمفروق . ونسب ورود 
بحور كل منبها . ودور كل وئد داخل البحر من 
خلال الإبفام الصاعد للوند المجموع واطابط 
للوتد by Al‏ . وقد ألبتت الدراسة الإحصائية 
انخفاض نسبة استخدام ازج والمتغارب مع أا 
من البحصور المبدوءة بجوهر الإيناع الششالى 
التكوين ٠‏ وارئفا م نسبة استخخدام البحور المحتوبة 
على الوئد المغر وق وتشمل ربع قصائد الديوان › 
على حين أن الأبحر Sa Al igh pad gM‏ 
والنى نظم فيها شعراء ما قبل الإسلام ند بلغت 
0 من شعرهم . 

والإيفا ع عند الشاعر يقوم عل تكرار نواة نغمية 
ومجموعة من الوححدات المحايدة الأنل ٠‏ كها أن 
ازدياد نسبة البحور المحئوية على وند مفر وق نظهر 
ولع الشاصر بإقامة الإيضاع عن طريق التناظر 
لا الانتظام الشكلى فى الايقا ع بتكرار es‏ راا 
رئيب يمتوى عل النواة الإيقاعية . ويختتم الفصل 
الأول بالحديث عن السكتة الشعربة والوقفة 
٠ i gall‏ وثوازى الشطرين لتحقيق أعلى درجات 
النعائق التركيبى فى دبوان أ ثمام . واستقطاب 
ماعداها من ظواهر إيقاعبة قد تتضاد معها 
كالندوبر والتضمين . فالإيفام الأسساسى الذى 
يطفى على الديوان على درجة غالية من الكثافة . 


وفد نافش الفصل الثان بنبة القواق . ودلت 
اللدراسة الإحصائية على أن مرج الشفنين يمحتل 
المرتبة الأولى كررى فى نسبة توائر أصواته . بليه 
المحرج الغارى م الأسشان ٠‏ نالطبقى ٠‏ 
فاللهوى . DE em | ely‏ ‘ ما يرجح أن 
الصوت بقدر ما يكون مخرجه أقرب إلى الشفتين 
بكبر ححظه من الاستعمال . كذلك ألبث البحث 
من خلال نواتر القوانى أن أكثر الأصوات شيوعا فى 
دبوان الشاعر هى الأصوات الأنبة رالحائبية 
والتكرارية ويليها فى الشبو ع الأصوات الانفجارية 
المجهورة . ثم الرخوة المجهورة . ثم المجهور 
المزدوج ١‏ 

وبنافش الفصل الثان القالية من خلال التناظر 
بين الأصوات من جهة مخارجها ربحسب صفاها , 
فبتعقب القوال من خلال ثنائية الجهسر والهمس 
والشدة والرخارة . وهى ثثائية متوازية مع ثشائية 
البحور المفردة والمركبة وثسائية الأبحصر الصائية 


4٤ 


والممئزجة وثئالية الود المفروق والمجمو م . وقد 
علا0,1غعان") من خلال اختيار الشاعر لمجموعة 
من الكلماث gil‏ تنتمى إلى بئية مورفولوجية 
واحدة . فتتتمى بالضرورة إلى القطا م الدلالى 
نفسه الذى يربط بين كلمات القوافى فى القصيدة 
الواحدة . والتقابل النحوى الدلالى هو السمة 
الأساسية للقوالى فى ديوان أى ثمام . فكثيرا 
ما ينوافر هذا التقابل فى القصيدة الواحيدة من خلال 
التقابل القائم بين الأفعال والأسهاه , أو بين الأسماه 
والصفات أو بين صيغ المفرد والجمع ٠‏ أو ين 

الجمع المختلفة . وقد يكون التقابل داخل النو م 
الواحد كأن تكون فوانفى القصيدة فعلية . ويكون 
التقابل بين أزمان الفعل أو بين التذكير والتأنيث , 


والملاحظ على القصائد النى قافيتها المندارك غلبة 
اسم الفاعل فيها . أو صيغة منتهى المسوع أو 
الجسع بشكل عام . وبكمن فى بعض القصائد 
للمفرد رصيغ الجمع بشكل عام . 


pone‏ الفصل كلمات الفواق إلى مجموعات 
بحسب بنياتها المورفولوجية ذات صيغ صرفية أو 
نحوية واحمدة مما يؤكد الالتماء إلى مال وظيفى 
نحوى واحد . ولاشك أن هذاا : 
كلمات القوافى دلالة أفوى من خلال التقابل بين 
ما هو صون وماهو دلالى . وقد أنبت الفصل أن 
القافية عند أبى نمام تتميز بأعها متوسطة الكشاة , 
oly‏ القافبة ذات الردف تتمنع بنسبة تردد عالية , 
وفيها بختص بالفصل الثالث : موسيقى الحشو ؛ فقد 
نافش فكرة ازدواج الظواهر الصوت دلالية 
نوعين من القوانى الداخلية فى شعر أى نمام وهما 
الفافية الداخلية بدون تقطبع عروضى منوازن . 
والقافية الداحلية بتقطيع عررضى متوازن . وركز 
الفصل على علاقة القافية بسائر كلماث البيت من 
خلال التلاحم الدلالى القائم على التمائل الصو 
فى القواق الوسطى رالداخلية والتسجيع والترصيع 
والتشطير والتسميط . كبا ركز على التلاحم الدلال 
من خلال فاعدة التلاف القافية مم ما بدل عليه 
سائر البيث فى التوشيح والإيفال والتمكين , 
ويؤكد الفصل الثالث وجود بعض الملامع المشتركة 
بين القافية بما هى مظهر صون وسائر كلمات الببت 
ما هى مظهر دلالى ١‏ تلك الملامح القابلة لتحفيق 
الفاعلية الماستركة بيهها ٠.‏ ونكوين البنية المشتركة 
بينبسما . كما يؤكد استمرارا لخصيصة التقابسل 
الصون والنحوى والدلالي فى الدبوان . فيام صور 
النمكين والتوشيح والإيفال على التضاد بين كلمة 
القافية وكلمة فى صدر البيت من جهة . أو بين 
مصراعى البيث من جهة أخرى . 

وينفسم الباب الثان إلى أربعة فصول . وقد 


نافش الفصل الأول مفهوم الدلالة بين القديم 
والحديث . مركزا الدراسة بشكل خاص حول 


وقد عالج الفصل الثاى من الباب الثاني ١‏ البئية 
الدلالية بن الإفراد والشرکیب » وقد ثبت 
بالإحصاء أن أكثر من ستون فى المائة من شمر أن نمام 
فد الخد المنطوعة قالبا له . ولا شك أن بنبة 
المنطوعة تختلف عن بنبة القصيدة الطويلة . 
ويدرس الفصل المحاور الدلالية فى القصيدة . 
وممدد تقابل الوظائف فيها مما ييز بين أنواع 
القصائد pad ٠ el ul Ol pa Jj‏ ذلك uw‏ خلال 
نحديد إبقاع الزمن فى القصيدة واستجلاء التشكيل 
الزمان gd‏ وما إذا كانت نعبر عن -لحظة زمئية 
ae‏ مقترئة بانفعال أنى ذى بعد واحد أو فى المقابل 
تحتضن الانفمالات المتضادة وتعبر عن صيرورة 
الزمن ونحوله . ولذلك فقد انمه البحث إلى تقسيم 
قصائد أبى مام إلى فسمين . من شلال درامية 
الشعور رازدواجيته فى البنية المركبة ٠.‏ وار البئية 
المفردة من هذه الازدواجية . وفد اقش الفصل من 
خلال تقابل الوظائف شريمة الطلل والمرأة 
المعرضة . وكيف أن هائين الشر يحئين oo‏ 
شريحة الممدوح وشريمة الفخر بالشعر . وأن 
شريحة الانسباح فى الصحراء مثل علاقة توسسطية 
بين المطلع والممدوح . كما نائش الفصل التقابل 
بين الشريجنين على مستوى الصيغ والمسشتوى 
الانفعالى والمسنوى الكمى أيضا . من خلال 
النفابل بين الإيفاع الصاعد والإيقاع اهابط لى 
ose ll‏ المتضادتين , 

وقد ركز الفصل الثان هل شريحة الممدوح لى 
القصبدة منعددة الشرائح ؛ إذ إنها شريحة مفتوحة 
غير مقيدة بزمان . فكأبا نعبر عن انفساح الأمل 
فسن خلال شخص الملمسدرحج J‏ التواصل 
والاستمرارية . ونتواشيم ملامع ey rye‏ 
السجاعة فى إفرار الفاعلية ٠‏ ونتأكد فاعلية الجود 
من خلال استبطانه الس التداخسل والازدواجية 
رتصويره ل صورة تبلغ حد المنازعة والنوتر , 
ولذلك تع الدائرة الدلالية للحود يصح مجميا 
للشىء وئقيضه فى أن واحد . ونتضح جدلية الجود 
من خلال منم الممدوح بالإيجابيات والسلبيات 


٠‏ معا وتصبح ججدلية الجود ثلاحما بين الرلادة 


رالعنم والراحية والتعب والضحك والكابة وا 
والبئاء والصلابة واللين والغرم والغنم رالشحوب 
والإشراق 1 والتالبف رالتشتيت , 

pity |S‏ الفصل الثان المحاور الدلالية 
الاستعارة نبعا لورو دها الكمى فى الديوان . ونحتل 
الاستعارات. لخاصة ٠‏ بالدهر ؛ أو الزمان المكانة 
الأدلى فى كثرة الورود . يليها الفخر بالشعر . ثم 
دالمعالي» 3 فالاستعارات | int‏ بالمكان 2 
الأمال والأمان ٠‏ ثم الكرم . وتبدو قيمة الاستعارة 
بشكل خاص نی شعر ای نام من خلال تركيزها عل 
ازدواجبة الرؤبة التعبيرية . وهذه الازدواحية 
تجعل طرفى الاسنعارة يسير كل منهما مع الآخر جنبا 


إلى جنب , 


ويتعرض الفصل الغاى للكلمات المفاتبح فى 


ديوان الشاعر وفى المديح بصفة خاصة , أى الكلمة : 


الى حظبت بأعى نسبة نراتر داخسل الدبواك . 
وبشكل «الدهرء الكلمة المفناح لكثرة ورود ؛ 
سواء ورد بهذا اللفظ أو بألفاظ مختلفة مترادفة 
كالسنين والحقب والزمان والأيام . 
yan‏ الموضوعات والكلمات cota‏ الى شاعت 
فى شمر أب gph Lend pl‏ بعض التشراكيب 
الإضافية المصنفة بحسب موضوعاها ٠‏ وأهم حاور 
هله التراكيب الإضافية محور الدهر وحور المجد 
وحور ال موت وبحور الجود ونحورالقوال . على أن 
هناك لمجا هاما ۽ بين هله المحاور باهي 
موضوعات استعارية أو بما فى مركز إشعاع دلآلى؛ 
وهو طغبان عتصر الحركة , والالماح على علامات 
الحياة المتحركة المتغيرة . 

هذا وقد دارث استمارات الدهر حول أربعة 
محاور : الإئسان . والجمل . والقثاة المعسوجة ٠‏ 
والبرد بحواشيه الرفيقة أما الاستعارات المتصلة 
بنوائب الدهسر فقد دارت حول الإنسان ‘ 
والجممل . والنار . والبكارة , وقد دارت 
الاستعارات المتصلة بالأرض على الأنوثئة بشكل 
اص سن خلال الاخشبال .ء والتبختتر ٠‏ 
واللاکتحال › والافشراع » والبكارة , 

Sythe doth! oi lace Yl, pally‏ حول 
المرأة البكر أو الأيم والاننراع . والنطاح , 
والثوب والحل ٠‏ لم النافة ٠‏ ثم القناة ‘ ثم السيف 
والدوحة والثرب . 


وتؤكد موضوعات الاستمارة ذلك التشابك 
والالتحام بين اسلمياة الإنسانية والحيوان . ولاف 
لذلك التشابك تتلاحم الحياة الطبيعية والحياة 
الانسائية وتتشابكان فى الاستعارات اللاصة بمحور 
الحود , وبتأكد المنصر الحضارى فى الاستعارات 
المتصلة بالمجد والفوانفى والدهر . 


9 ]3 سد المكان المحدودية والثبات والانتهاء 
فإن الاستعارات deo‏ به pall‏ هذا الثباث ؛. من 
خلال الحركية التى تشكل الحياة الإنسائبة وهذا مما 
بؤكد التزاوج فى عفل الشاعر بين المكان الثابت 
٠ Shed Sl lS pny‏ 

ats‏ الفصل الثالث من الباب الثان بالمئية 
الدلالية للمطالع ٠‏ فيتئاول slam Jl‏ نسب ورود 
المطالع داخسل الأغراض . وينجل المدبح متلا 
AI‏ الأرلى ١‏ فثلاثة أرباع قصائد المديح ذات 
مطالع ؛ على حين يخلو الغزل من الفصائد و يفتصر 
عل المقطوعات. . 


ويركز الفصل الثالث من خلال المطالع هل 
ججدلية المكان أو الزمان النى يجسدها الطلل ؛ فييدو 
الطلل المكان ممنزلا لزمان تصورى هو مزيج من 
الماضى Nee} polly‏ حبلخملة لمفهوم الزمان من 
خلال تلك الحركة النشطة المتراوحة بين مشهد 
الطلل ححديئا والرمن الغابر مع المحبوبة کہا شل 
اححتزال الزمن فى الطلل فى نوحد اللحظتين ثارة وفى 


طغيان مشهد الحبائوالحركة والحب عل مشهد ' 


اراب . 


ويختص الفصل الرابع بالحسديث عن ٠‏ البنية 
الدلالية اللغوية » ويتناول استخدامات الألوان فى 
شعر أى ثمام من حلال اللاتئاسب بين الصفة 
والموصوف . كما st‏ السياقات الدلالية للألوان 6 
ويؤكد من خلال انحرافات الألوان عبا وضعث له 
رمزية هذه الألوان وتوسيعها للحقول الدلالية . 

كبا بنافش هذا الفصل احتلال الأبيض والأسود 
مساحة كبيرة فى الديوان . وأن الأبيض هو لون 
الألوان لى الديوان . ْ 

وبركز هذا الفصل على دراسة المزاوجسات 
افر دج عن الدلالة الحرفية رالنواشج ali‏ بين 
اللفظين الذى بصل إلى حد النلاحم وانصهار 


بيه الققصيدة عند اي هام 


اللفظين ووصوهم إلى تركيب جديد . ويتعقب 
الفصل أهم المحاور الدلالية اللخاصة بالإضافات 
وهى الحود والمايا والدهر وقواق الشعر والمعالي ٠‏ 
و ينضح من خلال المزواجات الاسمية أن معظمها 
بجمع بين المحسوس والمجرد . ويبدو الكون من 
خلال عالم الكلمات عالما مجسع ببن التوحد 
وال مخالفة ‘ ونسری ددح المخالفة عبر التوحد ٠‏ 
كبا بتغلغل حس التوحد بين ثنايا المخالفة . 

وفد ركز الفصل الرابع على الإرداف الخلفي 
عه الززما فى lem yl itl ode‏ وقد عرفه هئرى 
مورييه فى معجمه بأنه نوع من التضاد يتم من 
خلاله التفريب بين كلمتين متباعدتين نبدر الأولى 
ls‏ تلغى منطفيا الثائية . ويحدد كوهين للإرداف 
الخلفى بنية محددة الملامح تتمثل فى اللاتساسب 
الدلالى بين اسمين فى شكل عطف أو إضافة . 
فالتركيب الإضاق يعد بنية شركييية للإرداف 
الخلفى ؛ وهى من البنبات التى شاعت فى ديوان أي 
نمام : 


ويؤكد الفصل الرابع تلاتى ملاسح الصور 
الأسلوبية فى دبوان الشاهر ؛ فالمجاز والاستعارة 
والإرداف الخلفى والإسناد الاسمى والبالغة فى 
النعوت تتميز جميعها ببئية مشتركة . وهى تداخل 
الملامع رنشابك العلافات , رقد تمرض هذا 
الفصل للسماث الأسلوبية للديوان . وقد أثبت 


٠‏ الإحصاء التفوق المددى للأفمال تليها الجسل 


الفعلية ثم الاسمية فالإضافات فالنعوت . ويعبر 
إيثار أي ثمام للفعل عن نظرته للأشياء من خلال 
تعاقب الزمن عليها ورصد الأشباء الثابنة وقد 
سيطرت عليها دبناميكية الفعل . 

ويؤكد البحث فى البباية أن الظواهر اللغوية ل 
ديوان أى هام تتازر مع صور الإسلوب فيه لتؤكد 
الحس الذى انطبع على استعمالانه الشعرية . 


۹ 








المنهج الفينومينولوجى 
فى تفسير الخبرة الجمالية 








عرض لرسالة الدكتوراه التى تقدم بها الباحث سعيد محمد توفيق إلى فسم 
الفلسفة بكلية الآواب . جامعة القاهرة ‘ وعشوان هذه الرسالة ٠‏ الممبج الفينومينولوجى 


فى تفسير الخبرات الحمالية » . 


أشرف على الرسالة الأستاذة الدكتورة أميرة مطر . واشترك فى لمئة المناقشة 
الأستاذ الدكتور صلاح فنصوه والأستاذ الدكتور محمود رجب . وفد أجيزت الرسالة 


وحصلت على مرتبة الشرف الأولى . 





LEY ١‏ الفينوميدولوجى فى تفسير الفسرة 
الجمالية ٠‏ بحث يكشف عن أسلوب جديد فى 
تناول قضية نفليدية . وبرى الباحث أن جوهر 
الفينومينولوجيا ( أو الظاهرائية ) يكمن فى هذا ؛ 
أى فى كونها أسلوباً أو منبجا جديدا ف المعرفة 
والخخبرة بالعالم والأشياء ؛ فلم تنش الفينومينولوجيا 
بوصفها ملهبا معينا أو فلسفة بعينها . وإنما بوصفها 
منبجا ومشروعا طموحا لإعادة تأسيس الفلسفة 
byl‏ . وإعادة صباغة مشكلاحبا وفضاباها التقليدية 
من طريق إعادة صباغة نظرية المعرفة أو الخخيرة . 
ومبذا المعنى تكون الفيئومينولوجيا فلسفة أولى أو 
فلسفة للخبرة ذاتها . لهى تعلمنا أسلوبا أو مببحا 
لتحليل ماهية الظواهر ووصفها ؛ أى رصف ما 
يظهر فى خبراننا المباشرة بالعالم والأشياه . 


ومن هذ المنظور نفسه ينطلق النطبيق 
الفينوميئولوجى فى مال الببحث الممالى أو ما يُعرف 
باسم « الإإستطيقا الفبنوميئولوجية ١‏ ؛ فليس هدا 
العلم - فيا برى الباحث - سوى تطبيق لابج 
الوصف الفيئومينولوجى فى جال معين من الخبر ات 
الإنسائية . وهو يمال الخمبرات أو الظواهر 
الجمالية . فالسؤال الأساسى الذى تطرحه كل 
إستطيفا فينومينولوجية على نفسها هو : ما الذى 
يحدث ل خبرتنا حيلما نكون إزاء عمل فنى ما؟ 
وما هذا إلا محاولة لرصد الأسلوب الذى به نميب 
الاستطيقا الفينوميئولوجية عن هذا السؤال . 

وكبا يؤكد الباحث . فإن هذه المحاولة لم نكن 


ran 


سهلة : فمجرد التعرف على طبيمة الانجاه 
الفبنومينولوجى فى تثاوله لقضاياه - با فى ذلك 
فضبة الخبرة الجمالية - بعد أمرا معقدا ؛ لأن 
MEY‏ الفينومينولوجى ذانه يعد نتاجا لكشرة من 
فلسفات أو تطبيقات gated) Lae peices‏ 
الفينرميئولوجى J‏ فطاعات متعددة من الخبرة , 
ولذلك . فإن فهم طبيعة هذا الانجاه يقتضى تركيز 
النظر على المتبج الفينومينولوجى ذانه » بوصفه 
ذلك eri!‏ الذى يوحصد ويربط بين المعالحات 
التطبيفية المتنوعة . ولذلك فقد تناول الباحث فى 
دراسنه معالجاث عدة بوصفها عبئات أو نماذج 
نطبيقية للمنسج الفينوميولوجى فى نطق الخيرة 
الجمالية . والحقيقية أن هذه المعالجات ل نكن 
مقصودة لذاتها . فليس الغرض من وراء هذا 
البحث عرض وجهات نظر . أو حشد نظريات 
فلاسفة فيسومينولوجيين حول قضية الخبرة 
الجمالية . وإنما هدف البحث - بخلاف ذلك - 
هو إبراز أسلوب التداول الغينومينولوجى للخبرة 
الجمالية من خلال دراسة تقدبة هله النظريات أو 
الممالحات بوصفها صورا أو ou‏ متنوغة من 
التطبيق . أى أن الباحث يحاول أن يلشمس فى هذه 
ا معالحاث ثلك المبادىء والعناصر والأاجراءات الق 
hy‏ لمتبج الفيئومينولوجيا . وأن يستبعد تلك 
الشوائب والعناصر الدخيلة التى تتدمى إلى سباق 
٠لا‏ - فينوميولوجى » . وقد انتضى هذا نحدييد 
معايير ثابتة عميزة للائهاه الفينومينولوجى كما 
خالص ١‏ وفى ضوه هذه المعابير نظر الباحث برؤية 


نقدية فى التطبيقات المتنوعة . yey‏ المعنى . فإن 
هذا البحث - كما يشير الباحث - يمد بحثا فى 
٠‏ فينومينولوجيا الفينومينولوجيا ؛ فهو يجاوز إلى حد 
بعيبد دود التمسر يف Coley‏ أو معالحات 
فينوميلولوجية إلى رؤبة نقدبة هذه المعالجحات ؛ 
ولكسا رؤبة نقدية تأ إلا أن تكون من داخسل 
الفينومينولوجيا ذاعها . 


وفى ضوء هذه الأفراض البحثية فسم الباحث 
بحثه إلى أربعة أبواب . وصدره بمقدمة . وذيله 
بضائة : 


والباب الأول . pred gy‏ يعئلوان 
«الفيوميئولوجيا بين المنبجج السالص والبحث 
الجمالى » . يعد مدخلا ودعامة ضرورية للبحث 
برمته . وينقسم إلى فصلين : أوهما الذى بحسل 
عنوان ٠‏ ما الفينومسولوجيا؟» . يصالج 
الفينومينولوجيا من حيث هى منبج خالص . وهو 
يسلك سبيله إلى هذا بتتبسع دواقيع الاتحماه 
الفيلومينولوجى ومنطلفائه . مرورا بالمتغيرات 
والاختلافات الق wl pb‏ على «dang! aj ght‏ 
وببلغ غايته فى النبابة باستخلاص الشوابت أو 
المناصر المنبجبة الأساسية التى بتفق عليها من 
ينتمون إلى هذا الانهاه . أما الفصل الثان . 
فيكشف عن كيفية توظيف هذه العناصر المتبجية بما 
هى أسس أو مسطلقات للبحث الجمسالل 
الفبدومينولوجى . بخاصة فى ممال الخبرة 
الجمالية . وهذا الباب على درجة تعسوى من 
الأهمية ؛ لأنه يمدنا بالأسس التى سوف نستئد إليها 


فى تحليل المعاللمات التطبيقية المتنوعة للخبسرة 
الجمالية ومراجعتها . 


والأبواب الثلاثة التالية نتناول بطريقة تمليلية 
قدية ماذج نطبيقية متنوعة للمعالجات 
الفينومينولوجية للخبرة الجمالية ؛ وهذه الممالجات 
مرتبة ترنيبا نصاعديا متناظرا مع نصاعد أميئها . 
أى أنبا تتصاعد فى الترتيب ونقا للقدر الدى نسهم 
به لى مجال البحث اممالى الفيئومينولوجى . 


الباب الشاى مكرس - فى فصلين - لموقف 
هيدجر ؛ لأنه يغطى مساحة أر بعدا معيئا فى نطاق 
البحث الفينومينولوجى للخبرة اللممالية . وهو 
ما أسماه الباحث باسم ١‏ البعد الأونطولوجى 
للخبرة الجمالية ؛ ؛ وبعنى به تحليل ماهية وجود 
ما يكون موضوعا هذه الخبسرة . أى العمل الفنى 
ذائه . وتحليل أسلربه . وقد انتهى الباحث من هذا 
الباب إلى ما مفاده أن قيمة هيدجر الأساسية بالنسبة 
العمل الفنى . وى مقابل ذلك فإن إخفاته 
الأساسى يكمن فى أنه أهمل البحث فى أفعال الخبرة 


ذاتها ٠‏ فلم يبين لنا كيف يتأسس العمل الفنى بما هو 
موضوع جمالى فى خبرة الذات . علاوة على أنه 
حصر دلالة العمل الفنى فى دلالته الأونطولوجية ؛ 
وبذلك جعل سؤال العمل الفنى نابعا لسؤال 
النوجوه . dy‏ كان هيدجر يبحث فى الفن عن 
الفلسفة , ومن ثم شاب معالحته طابع البحث فى 
فلسفة الفن لا الإستطيضا بمعناها السدقين كعلم 
وصفى للخيرات التمالية , برغم أنه كان يستخدم 
أدوات فيئوميئولوجية . 

أما الباب الثالث المعشون باسم ‏ التحليل 
الفينومينولوجى للخيال والإدراك الحسمى فى الخبرة 
الجمالبة . فينشناول فى ثلاثئة فصول ثلاث 
معاللماث كانت مهتمة بتحليل العمليات الواعية فى 
الخبرة الممالية ووصفها . فهذه المعالجات . القى 
تمئلت بوضوح لدى سارتر وميرلوبونتى ودوفرين , 
كانت مهتمة بالبعد أو الجائب الذى أففله 
هيدجر ؛ وهو الجانب المتعلق بأفعال الخيرة ذاعها , 
وبخاصة الألمال التخيلية والإدراكية . وبرهم 
ما هئالك من اختلافات بين هؤلاء تصل أحيانا إلى 
حد التعارض . إلا أنها بدت للباحث فى الباية 
اختلافات فى بؤرة التركيز : فسارئر يبقدم وصفا 
للخبرة الجمالية من حيث هى عملية يتمثل فيها 
الوعى ميليا دلالة العمل الفنى من خلال الوسيط 
المسادى أو الموضوع الفيزيقى المحسوس ؛ 
وميرلوبونتى يجعل دلالة العمل الفنى مباطنة فى هذا 
المحسوس وثعطى من خلاله لإدراكنا الحسى ؛ أما 
دوفرين فإنه يفيد مببهما معا وبمار زهما . وذلك حينما 
يظهر لنا الطابع التركيبى للخبرة الجمالية . النى 
تتألف من عناصر ععدة تشمل الإدراك الحسى 
والخيال والشعور . 


أما الباب الرابيع والأخير , hah‏ خصصه 
الباحث لر ومان إنجاردن باعتباره يقدم لنا لموذجا 
للتحليل الفيشومينولوجى الفالص للخبرة 
المسمالية . والباحث يعنى ١‏ بالتحليل الخالص » أنه 
تحليل مكرس لوجه الفينومينولوجيا . ولم يتحرف 
فى أى, من |جراءانه أو مراحله عن ابه 
الفيئومينولوجى ذاته . وإذا کان الباب السابق يقدم 
لنا ttle‏ دوفرين بوصفها ذروة نطور الإستطيقا 
الفبشومينولوجية على نحو ماتم التعبير عنها فى 
فرنسا . فإن هذا الباب يبرهن لنا على أن دوفرين 1 
يكن قادرا على مجارزة أخطاء رفيقيه سارئر 
ومبرلوبونتى ونطوير موقفهم إلا من خلال 
إنجاردن . وهذا الباب يشتمل على فصلين : أوفما 
يقدم لنا تحليلا فينومينولوجيا للخبرة الجمالية من 
eH‏ على نوفج أخص وهو الخبرة بالعمل الفنى 
الأفي . 


أما عن | نتالمج هذا البحث المسريمة 
والمضمرة , ن [تجازها لى النقاط العالية : 
أولا : إن أهم ما يميز الائجاه الفينومينولوجى فى 


تناوله للخبرة الجمالية إنما هو طابعه المبجى الذى 
يبدف إلى إعادة تأسيس الإستطيفا أو فلسفة اهمال 
ا هو علم وصفى للخبرات الممالية . فى مقابل 
الا مجاهات التقليدية بوصفها امجاهات تأملية 
لا مهجية تقوم على فروض مسبقة ومعابير قبلية غير 
مستخلصة بعديا عن طريق الوصف . وهذا بعنى 
أثنا ينبغى أن نعيد النظر فى المفهوم التفليدي لفلسفة 
الجمال بما هو علم معيارى . 


ثائيا : إن الإإستطيقا الفيسوميئولوجية إذ رض 
الانجاهات التقليدية لعدم مبجينها . فإن ذلك 
لا يعنى أن كل انجاه مبجى فى البحث الجمالى 
يكون مقبولا من الثاحية الفينوميئولوجية . ومن 
هنا فان الفيئوميئولوجيا نترفض رفضا ناما حاولات 
علم النفس المستميتة فى ثقل ماهج العلم التجر يبى 
إلى الإستطيقا ؛ فالحقيقة أن الفينومينولوجيا تريد 
أن معل من الإستطيقا أو فلسفة الجمال د هلما » 
وذلك بأن نؤسسها عل منبج يكفل ها أكبر فدر من 
الدقة والصرامة اللتين يتميز ببها العلم . وليس بأن 
تخلص هذا العلم من طابعه الفلسفى . 


ثالثا : برغم أن التحليل الفيسومينولوجى بيدأ 
بالتحليل البنيوى للعمل gall‏ إلا أن التحليل 
الفبنومينولوجى يجاور إلى حد بعبد حدود البليوية 
الخالصة . التى تعد غير قادرة بذاعها على اكتشاف 
العناصر البثيوية النى ندخل فى تركيب العمل الففى 
بوصفها عناصر قصدية نكون مفترضة بواسطة 
الخبرة ٠‏ أى بوصفها موضوعا لخبرة جمالية لا وجود 
ها خارج هله ٠. 3 bl‏ 
رابما : إن الانجاه الفينوميشولوجى فى تفسيره 
للخبرة الممالية يجاوز إطار الذائية والموضوهية 
معا ؛ فكما أن هذا الانجاه بناهض النزعات الذانية 
فى محتلف صورها النفسائية والئسبية التاريخية . 
فإنه يقاوم بالمثل كل منظور موضوعى للجميل . 
أى كل منظور يضع الجميل وبصنفه وفقا لشروط 
موضوعية قبلية فى مقولات معيئة دوجماطيقية . 

خامسا : ومجاوزة ثنائية الذات - الموضو م ل 
تفسير الفبرة اللعمالية يعنى من الناحبة الممبجية أن 
البحث الفينومينولوجى ند كشف لما الطاسع 
الفصدى للخبرات الجمالية بوصفها خبرات يكون 
فيها الوعى مرتبطا بموضوعه الجمالى ومتوجها نحوه 
فى علاقة تلازمية , 

سادسا : إن تأسيس الإستطيقا بما هى علم 
وصفى للخبرات المحمالية يفتضى من الناحية 


الممبجية تأسيس مبحث الخبرة الجمالية على مبحث 
العمل pall‏ : فكل المعالجات الفينوميئولسوجية 
نحاول وصف الظاهرة الجمالية من خلال البده 
بالإجابة عن سؤال أولى هو : ما طبيعة وجود ذلك 
الكيان الذى يكون معطى لخبرننا الجمالية والذى 
نسميه العمل الفنى . وما أسلوبه ؟ وبعدئل فقط 
يمكن الإجابة عن سؤال آخر هو : كيف بظهر هذا 
الكيان فى خبرتئا بوصفه موضوعا حماليا ؟ 

سابعا : إن المنظور الفينومينولوجى فى أنقى صوره 
يؤكد الطابع التركيبى للخبرة الممالية . وهذا يعنى 
أدبا ليست خبرة لحظية . وإنما تتألف من عمليات 
معقدة تتداخل معا فى علافات جدلية ؛ وبذلك نتم 
مجاوزة ما أسماه الباحث « بالمنظور الواحدى 
للخبرة الحمالية » , 


امنا : إن المبج الفينومبنولوجى قادر بطبيعئه عل 
أن يمتد إلى تحليل ظواهر جرئية بالغة الدقة داخل 
الخبرات الحمالية النوعة ووصف هذه الظواهر . 
jy pall hay‏ - الذى جسدته لنا بوضوح مما حلي 
إنجاردن - يظهر لنا كذلك الطابع التكامل للببحث 
الفينومينولوجى الذى يتميز بأنه لبس نتاجا لجهد 
فردى bs‏ نتاجا لحهود جماعية , بحيث بسهم كل 
جهد نى فحص ظاهرة أو مجموعة من الظواهر 
اججزثية وفقا لبج الفينوميئولوجيا . ثم يأ جهد 
اخر ليضيف إليه أو يصححه . وهكذا . . 


ناسا : برغم كسل فدرات aot‏ 
الفبنومينولوجى ٠‏ فإنه نى النہاية ليس ماہجا سحريا 
يكفل لنا إجابة عن كل التساؤلات , أو دواء شافيا 
لكل الممضلات ١‏ وإنمااهو فحسب منبج يسمح لنا 
بقدر أكبر من دقة البحث وصرابته فى نطاق معين 
هو نطاق ما يظهر لنا فى اللخبرة ؛ وهذا يعنى ضما 
أن هناك حتى فى مجال البحث الممالى ظواهر digas‏ 
تجاوز هذا النطاق . فلا تظهر فى خبرئنا على نحو 
مباشر . وإنما نبقى مستورة تستعصى غلى التحليل 
والوصف المباشر ؛ ولذلك فإن هناك الكثير من 
القضايا سوف تبقى ممالا لفلسفة الفن . فى مقابل 
الوصف الخالص لخبرائنا المباشرة بالظواهر الذى 
ينبغى أن ببفى من نصيب الإستطيقا 
الفينوميئولوجية . 


عاشرا : إن القيمة الأساسية غير المباشرة لهذا 
البحث هى أنه يعلمدا كيفية النوظيف الأمشل 
لعناصر المببج الفيئوميلولوجى من خلال دراسة 
نطبيقية عبانية ؛ وبذلك يقدم لنا منبجا من أكار 
المنامج الفلسفية المعاصرة خصرية رعمفا. على 
نحو مكئنا من الإفادة منه وتطبيقه على ظواهر 
لا حصر فا . 


الغيئة المصرية العامة للكتاب 


مقر فض 
القاهرة الدولى العشر ون 
للكتاب 


فى الفترة من ١؟‏ يناير ‏ 8 فبراير 
۱۹۸۸ 


يدعوكم لمشاهدة 
احدث وارقى ما أنتجته دور النشر العالمية 
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«#فن الزجل * 
فد اشتغل ببذا الفن كثير من غير معرفة اصوله ومواز بنه وعاب 


الاشفال به جم غفير من الشعراء الجيدين في عصرنا هذا ورأواارتك 


الاشتغال به ضرب من الحذيان ونوع من السطخرية غير جاهلين بانه 
اعد الفنون السبعة ولم المذر فان ما ممونه من كلام بمض الزجالين 
لافرق يدنه وبين all LL! IT‏ وفين ( بالادبئية ) وغالى ماشغلمون 
مئه of‏ عل وز ن( شرم برم حالي غلبان ) ولكون حر يدتنا( الارغول ) 
لاتأبى أن ندرج ما حسن منه وخصوصا النوع الخاص piel‏ والحم 
[Sy‏ على الاخلاق والمادات احبينا ان نكر عليه با ينيد المشتغل 
به ان له اصولاً وموازين مملومة بطريقة سنبلة اذا رنها المشتغل به 
وانبعها سبل عليه Bo Gf gill‏ بقه وثرك مايخبط فيه خبطا عشواء وتمفق 
انه بس من فساد اللغة كما فيل لان الذين اشتهروا فيه من المنقدمين مكل 
ابن المعام والغباري lands‏ كانوا من الراحخين في الم وكان لم اليد الطولى 
في etl dy pil dal‏ ولكن لاشتراط اللمن فيه نظمرا منه متبعين 
أصوله وشرائطه فلا تففل ايبا المشتغل به واسمم ما اقول 

ام ان اوزان الزجل کثبرة go ped‏ قال إعضبم ان صاحب 
الف وزن فيه (فشلان) ولمذا Dee! cA‏ به موز ونا باوزان بشة 
الذنون السبعة الني هي الشعر واللدويبت وكان وكان والتوشيح والموال 





Gree 


بخ الم وتشديد ll Gt pin diy 5h a‏ وكسر الام 
وبياء مشددة صفة جم مضاف لياء امكل ولعل سبب لمية وزله به 
ان هرون الرشيد ما فلل جعفر البرمكي أمر ان لايرني بشعر Bp‏ جار ية 
بكلام من هذا الوزن وصارت لقول ياموالي' والاول هو المشبور 
tales‏ هو الزجل ولفد قال ابن خلدون اول من ابدع في الطريقة 
الزجلية ابو بكربن فزمان وان كانت فيلت قبله بالأ ندلس لكن ل يظبر 
حلاها ولا السكبت معانيها واشتهرت رشافتها الا في زمانه وهو امام 
Jo cle J!‏ الاطلاق٠‏ وفال ابن سعيد .و راث ازجاله مروية ببغداد 
اكثر مما رأيتها بحواجر المغرب فال وسممت ابا امسن بن جمدر الاشييل 


امام الزجالين في عصرنا بفول ما ET op a By‏ هذا الشأن مثل 


ماوفم لابن فزمان 3 السناعة وقد خرج الى المثتزه مع إمض alee‏ 
نجلسوا نحت عريش وامامم فثال اسد من رخام يصب الماء من فيه 
على صفائم من الحجر مدرجة فقال ' 
وعرش فام على اركان بال رواق 
واسد قد ابثلم مبان في غلظ ساق . 
ونم نمه محال السان فيه الفواق 
وانطلق يجري على الصفاح ولفى الصباح 
ولفد برعت فيه اهل الامصار في عصرنا هذا ولظموا فيه بلفتهم 
الحضرية المصرية وراعوا فيه المسضحسن من التزام عدم الاعراب في 
NP at‏ فيه بالغرائب وانسم فيه للبلاغة بال بحسب لمت المسنههمة 


ابره الدالي )9( 





وای 





اونظ منه bul‏ العامية في سائر البمور السئة عشر و يمون ذلك 
بالشعر الزحلى ومثله في وجوب عدم اعراب الفاظه (الكان وكارن 
والقوما )لان هذه الفنون السبعة منها ثلانة معربة ابدا لاينتفر اللمن 
فيهأ وهي ( الشعر de ON ley (oe ly Foils‏ ابدا وهي تلك 
الثلاثة ومنها واحد وهو( البرزخ ) يدها فانه بحدمل الاعراب Ply‏ وهو 








| ملمونة ومدم من جعل ( oe (GEN‏ هذه الننون وميا ني ابل له في 
الكلام عليه بخصوصه 
ولقد غلب استماله ني عصرنا على نوعين النوع الاول المرلعم وهو 
٤‏ ما تركب کل دور مله على اريم شطرات وهو نوءان 42 نكون فيه فيه 
شطرناه الاولبان على حرف وشطرناه لاخر بان على حرف | غر مشل فولي 
امل اليد طلعوا بمطلوع مشوه ade‏ بالبلطه 
و رمث تعمل عنه رجوع كنك دن في مالطه 
ونوع فبه شطراته الثلاث على حرف والرابعة على حرف ١‏ خر مشل 
فول من زجل طوبل 
اللبس ياما يحسن ناس والخمرياما يدور راس 
| واللى بدور ليله حلاس لابد مابنکش لهنکشه 
| . النوع الثاني ويسمى بالزجل الكامل وهو ما تركب كل دور منه 
' من خمسة ابيات ثلاثة منها على حرف واثنان على الحرف الذي البنى 





ا ار 
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اموالي ومن انع العبوب ان يكون الييت بعش الفاظه معربة وبعفبا ١‏ 








— بئان يذ كران IAC‏ مثل قوفي في زجل Mera‏ 


















X to i 
<6 الطلم‎ # 
صنه‎ th الحظ والبحمه- وكل ليلة‎ 2 
صرف الفلوس لكن مم المعرفه‎ pall شرط السهر والبرم‎ 
JJ? 
واقبل نصبمني ان كنث عايزتدور‎ dae jul حسك قاشي نطم‎ 
oar ب سرو رك‎ dels بقول للناس على ما جرى‎ ot 
الفدور‎ pital gta Sey في كل صاحب تراه‎ HbR 
E جاهل يري حسن الخصال متهجه  والمدح‎ 
Sl صرف اللو کک مع‎ ely pall ll روط‎ 
وهو يستعمل لهذين النوعين وغيرها بسائر البمور الشعرية السعة‎ 


عشر نما جاء موزناً منه على او زان بحر الطوبل الني are‏ | 


فعولن مفاعيلن مرثين ني فول القائل ‏ | 
مجبئا من السالوس' نهار مافتن على . وشاح. بنك 17 “sal ٠“‏ تيده 
و عنده ومو يلوح ومر بوط على = وسئه اده 
aa‏ 
ole ys‏ مالي ظبر شيبه OTe‏ 


tle =‏ مله موز ونا a‏ بحر المديد الذي احزاواه opel‏ فاعلن 


فاعلاتن ص تین قول القائل 
الفقي لما لمب' مم Se‏ ضاع' مقامه في يحور التباوي 
وابن راشد في نهارالا باحه ‏ جه يقاوي ما اللتق له لفاوي 








وثائق 


وثائق 


6 فال صاحب الدر و يشية‎ de 
وم بوجد منه موزونا على اوزان بحر السيط الذسيك اجزاراه‎ 
_ مستفعلن فاعلن مستفملن فاعن مرتين الا بهذه الكيفية التي اظيا‎ ٠ 
dyn إعضہم‎ 
ارات مالي ذهب ولي مر اکب درز‎ 
شمر‎ Glin Vp Sp Sg sto 
والا انثقل الى وزن الموال عند خبن العروضة والغسرب‎ 
منه موزونا على او زان بحر الوافر الذي اصل اجزائه‎ the Mey 
مفاءلتن مفاءلتن مفاعلتن مر تين كقول القائل‎ | 
اذاطلق التى نظره' على غرضه وقد جمل الموى سب هكتر تمبه‎ | 
ومن ملك الحوى طرفه أواعترضه اذا تركه او اجلنبه ملك أربه‎ 
مر تين كقول القائل‎ Helin جاء منه على هذا الوزن مفاءلئن‎ ley 
طلم نظره على جبل لمعه رأى ره على شجره جليله‎ 
AM og عدم نظره على‎ des زلطه على اجره‎ ys 
polite ومما جاة من او زانه على وزن الكامل الذي اجزااه‎ 
مرتين قول القائل‎ plein 
نصب الموى شرك العنا لصبابتي2 وانا الذي عرف الورىبصبابتي‎ 
esd plat sll SD ناذا بدا قرسي على‎ 
وما جاه منه عل وزن بحر الحزج الذي اجزاراه مفاعيلن مفاعيلن‎ 
مفاعيلن مرتين قول القائل‎ 








KY % 


دخلنا في هنا زايد على بولاق نهار جمعه أدان المصريا خلل 
eer‏ نفمة المشاق2 على الألات وكنا جانب الل 
ولقد تفلم منه بعضهم بغبرهذه الكيفية بقول 
دواخل مصرفي فاعه Sey Pe‏ 
وزع وعه ترقصېم على شأمه daly‏ 
(SWI)‏ 
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الارغول 


الجرء الفالث من السنة الاولى . 
اول ربيع الثاني سة 11۲ الموافق اول أاكتوبر سنه ۲۱۸۹۲ 


9 الكلام على بقية من فن الزجل 4 
) تالم مأ قله ) 
ley‏ جاة مله على وزن بحر الرجز الذي اجزاواه مستفمان مستفعلن 
مستفعلن مرتين فول الفائل 
اعطيت جماعه مقطني فيه يحمعوا حبة علب من النفيس المتتسب 
فابوا علي" قلت فضونا بقت Isle‏ المقطف ولا نحلاج علب 
jim bp‏ هذان البينان يتغير في بمض الناظعا 
وما جاء منه على وزن بحر الرمل الذي اجزاءاه فاعلائن فاعلائن 
فاعلائن مرتين فول القائل | 
كل من كان في القرى دايرمسوح بحسيه أله معه برج القامه 
رالا دب عله بعيد والفن اصبح يشت د alll ey Sl au‏ 
tle ley‏ من اوزانه على بحر السر يع الذي اجزاواه مستفعلن مستفعلن 
مفعولائن مرتين فول القائل 
یامن علا فوق العلى من غير مطلع انث عرب والاعم والا كردسيه 





mon 
كيف امل في داالجبل فصدي اطلعم عندك ولك حتى مك أخد ود ي‎ 
وقول غيره‎ 
ان كنت ياسالوس نمييت ماجرى وانت طى اميادلك بسرك تیج‎ 
عامسه والقتيد بافي والطوائي صبيج‎ Woh Lo دارابن‎ 
منه على وزن المنسرج الذي اجزاواه مستفعلن فول الفائل‎ tle وما‎ 
dais ابن على راشد راشد في صنعته ل ننم من منظومه مطلع‎ 
وما جاء منه على وزن بحر الحفيف الذي اجزاءاه فاعلائن مستفعلن‎ 
فاملاتن مرتين فول القائل‎ 
ga Ame عرج ركابك واحذر احذرمن هلي‎ Ue في المحله وان‎ 
اسرفي‎ dink عله غدا‎ ell سمهري القوام بدع‎ 


ley‏ جاة منه على وزن بحر المضارع اسيك احزاواه مفاصلن 


فاعلائن مفاعيلن مرثين قول القائل 
لعب بخلف ابن راشد مع خصمه ابو منذر عبد ربه على شرطه 
غلب مخلف لا ألكتب اسمه ومن رسمه في الصينه نقط نقظه 
du tle ley‏ على وزن بحر المقنضب الجروء الاستمال الذي 
اجزاواه مفعولائن مستفعلن مرئين قول القائل 
مابدي بمصطمى هاا نا مصطحه 
لو برخ منشحجي لم ارد ننتحبهة 
وما جاء منه على وزن بحر انث الذي اجزلاه الأأصاية 


ج en a‏ وني الاستمال tye‏ بم سق لن 





% د » 
فاعلاتن مرتين قول القائل من الرزن الأول 
ياناظرين الانع والبراقم لا تبعوا لبدايع بتمبركم 
دانحت هذي البراقع سم ناقم الا تدخلوا للطارح Fk‏ 
وس:_ الوزن الثاني 
تحسلوا في الموادج احبتي كيف صاروا 
بالله حادي المطايا ردواالغريسلادباره 
وما جاة مه على وزن بحر المتقارب الذي احزاواه فعوان 
Sal Jy ol gk‏ 
حبيبي حبببي واو کان وحقك يلومو العواذل احبك احبك 


وفله 


احقق باني عبيدك ورفك اسب المواذلولااقدراسبك 
حبيبي حببي اشتري لي جمل 2 صغير صغير رضيع البرك 
رکبته رکيبه مهل بي مجل وثاني ركيبه طلع بي -اليمن. 
وما tle‏ منه على وزن بحر المتدارك الذي اجزاواه فاعلن ثان مرات 
فول القاثل بحذف النصف منه 


يأملاج اليمن2 بااصالالدود 
وسلم oily‏ يا ملاح الخدود 
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بول فاليرى 
« الشعسر والفكر المجسرد : 
السرقص والسیر » ( ۱۹۳۹) 


Paul Valery 

Poetry and Abstract Thought: 

Dancing and Walking ( 1939 ) 
20 th Century Literary Crticism 


Ed. by David Lodge 
London & New York : Longman, 1972. pp. 254 ——261 








فلننظر أولا إلى العناصر الأساسية لتلك الميدمة الأولى والعُرضية 
التى ترئكز عليها بداخلنا الأداة الشعرية ؛ لننظر ‏ بادىء ذى بدء ‏ فى 
آثارها . ويمكننا طرح هذه الفضية عل هذا النحو : الشعر فن يعتمد 
عل اللغة » ويمكن لتراكيب من الكلمات ‏ سسطلقى عليها اسم 
التراكيب الشعرية - أن تثير فى النفس عاطفة . لا تثيرها تراكيب 
أخرى . فها نوع تلك العاطفة ؟ 

ail of Sey‏ هذه العاطفة فى نفسى عل هذه الصورة : فكل 
الأشياء الممكن تواجدها فى عالمنا المعروف المادى أو الروحى ‘ وكل 
المخلوقات والأحداث والمشاعر والأفعال stall \a plat dead ٠‏ + فى 
الوقت الذى تكون فيه جزءا من علائئة غير محدودة , تنسجم مع 
الأشكال المختلفة لشعورنا العام 0 أى أن هذه الأشياء والمخلوفات 
المألوفة - أو بمعنى أصح لك الافكار النى تمثلها - تتغير قيمتها بشكل 
ما ؛ فهى تجذب بعضها البعض . ونتصل بصور تخالف الوائع ممالفة 
كبيرة » فتصبح - إذا ما جاز لنا التعبير - موسيقية رنانة ؛ منسجمة 
الأجزاء . وإذا كان هذا هو تعريفنا للعالم الشعرى ؛ فإننا نصل إلى 
تشاببات كبيرة مع تصوراتنا عن عالم الأحلام , 

وما دامت الاحلام قد وجدت طريقها لحديثنا هذا فإنَا نشير إشارة 
عابرة إلى أله - فى العصور الحديثة . بدءا من اللحقبة الرومانسية - قد 
حدث خلط يمكن تفهمه . بين مفهرمى الشصر والاحلام ؛ فليس 
الحلم أو حلم البقظة بالضرورة شعربا ؛ فد يكون كذلك ؛ ولكن 
الاشكال التى تؤلف صدفة لا نكون منسجمة إلا بطريق الصدفة . 

Joy‏ كل حال فإن ما نذكره من الأحلام يعلمنا ١‏ نتيجة نكسرار 
الخبرة والتجربة ؛ أن وعينا يمكن استيعابه وملؤه من خلال ما ينئجه 
وجود نظهر فيه الأشياء رالکائنات کہا هى ماما فى حمالة اليفظة ۽ ولكن 
معانيها وعلافاتها راشكافا المتنوعة وبدائلها تختلف كل الاختلاف ؛ 
ولا شك أنها نكون مثل الرموز . قادرة عل تمثيل التموجات المباشرة 
لمشاعرنا التى لا تخضع لحراسا الخمس . وهذا الأسلوب نفسه . 
تتمكن منا الحالة الشعرية ؛ وتتطور . ثم تنفتت فى نهاية الأمر ؛ أى أن 


حالة الشعر تنصف بعدم انتظام وعدم الثباث . وهى حمالة هشة . لا 
إرادية » نعقدها مثلما نصل إليها »> بمحض الصدفة . وهذه الصالة 
ليست كافية لخلن شاعر , مثلما لا يكفى أن ترى فى أحلامك كنزاً 
لتجده يلمع نحث قدميك عند استيقاظك . 

وليست مهمة الشاعر - وأرجو ألا تدهشك ملاحظى - أن يعيش 
الحالة الشعرية ؛ فهذا شأنه الخاص . إن مهمته هى خخلق هذه الحالة 
فى نفوس الأخرين . فالشاعر يعرف - أوعل الاقل ‏ كلنا بميز شاعرنا 
المفضل - بحقيقة أنه السبب فى شعور القارىء « بالرحى ؛ . 

والوافع أن « الوحى a‏ صفة جميلة يطلقها القاريء على الشاعر ؛ 
فالقاریء پری فى الشاعر ثلك الفضائل والسماث السامية التى تدمو 
بداخله ؛ فهو ببحث عندنا عن السبب الُعجز لإعجازه هو نفسه . 

ولكن الشعور الشعرى والتركيب الصناعى هله الحالة فى عمل 
ما . أمران مختلفان كاختلاف الحس والفعل ؛ فالحدث الممئد أكثر 
تعفيداً من العمل التلقائى .لا سيها أن التأليف الشعرى ينم فى الداثرة 
النقليدية للغة . وهنا يمد القارىء فيما أكتب ٠‏ المقابلة بين الفكر 
المجرد والشعر » تلك المقابلة التى جرى العرف عليها ؛ ولنا عودة إلى 
ذلك فيها بل ٠‏ إذ إننى أود أن اص عليكم قصة وقعث لى حى تشعروا 
بما شعرت أنا به » وتدركوا بشكل واضح الفرف القائم بين الحالة 
الشعرية أو العاطفة » الدلاقة رالأصلبة . وتأليف العمل ذائه ؛ وهى 
ملاحظة ذات دلالة نوصلت إليها منذ عام مضى , 

غادرث منزلى للترهة وللئرويح عن نفسى من عناء عمل تمل . 
وما إن خطوث بضعة خطوات فى الشارع الذى يفع فيه Sp‏ . حتى 
شعرت بإيفاع يتملكنى ؛ وشعرت أننى فى قبضة فوة لا مكنى التحكم 
فيها . وبدا الامر کان شخصا اخر بسنخدم جسدى . ثم تعاقب عل 
إيقاع أخر الدمج مع الإيقاع الأول . ونشاتث علاقات غسريبة 
مستعرضة بين هذين الإيقاعين ( أحاول قدر استطاعنى أن أوضح 
الأمر) ٠‏ وتداخل الإيقاع مع حركة سيرى ١‏ ومم أغلية كنت أترئم 
a be‏ أو بالاحرى كان يترنم بها من خلالى ؛ وقد أصبح هذا النسيج 


51١ 


وثائق 


معقدا شديد التعقيد عل نحو دفع به إلى آفاق لا يمكننى أن أصل إليها 
باستخدام إحساسى العادى بالإيقاع . واشتد على +حساس بالغرابة 
حتى صار إحساسا مؤما بل مقلقا . إننى لسث موسيقيا » وأجهل فن 
كتابة الموسيقى ثماما , ولكنى وجدت نفسى صحية لتطرر متد على عدة 
أجزاء . أكثر تعقيدا مما يمكن لشاعر أن يحلم به . وقد تصورت أن 
هناك خطأ . وأن هذه النغمة قد أخغطات طريقها إلى رأسى ؛ فلست 
بمستطيع أن أصنع شيئا ببذه الهبة التى لا يعسطيها فيمة أو شكلاً أو 
امتدادا زمنيا إلا مؤلف مسوسيقى ؛ فى حین صرت أنا - فى جهل 
ويأسى - فى أمر هذه الأجزاء الى اختلطت ؛ وافترفت . وفدمت لی 
عبئا مؤلفا موسيقياً يتتالى فى نظام دفيق . 

وبعد عشرين دفيقة . اختفى السحر فجأة . فرجدت نفسى عل 
olin‏ « السين » وقد اختلط على الأمر , لكنى لم ألبث أن تجولت من 
الحبرة إلى التأمل ؛ فإنتى أعرف أنه كثيرا ما يؤدى السيرفى حال إلى 
pe‏ كير للأفكار , وأن هناك توافقا بين خطوان وأفکاری ؛ 
فأفكارى تعدل من خخطوان ‘ وخخطوان تستثبر أفكارى ن وهذا أمرقد 
بشير الدهشة ولكن يمكن تفهمه ؛ فلا شك أن أزمنة ردود الفعل 
المختلفة نتطابق . ومن المهم أن نلاحظ أن التعدبل المتبادل فد يقع بين 
شكل من أشكال الفعل الذى يتمير بالجهد العضل الصرف. والإنتاج 
المنوع للصور وللاحكام والأفكار . 

ولكن فى هذه الحالة النى أنحدث عنها . حولت حركة سيرى إلى 
نظام دفيق oy‏ الإيقاعات J‏ رعس ٠‏ وقد نشأت on‏ رين الأفكار 
ألفة ؛ فهى أشياء أخضعها للكتابة بدلا من إثارة هذه الصور 
والكلمات الموحية والأفعال الكاءنة الى نسميها أفكارا . وقد نشأت 
بينى وبين الافكار ألفة ؛ فهى أشياء أخصهها للكتابة والاستشارة 
والملاحظة ٠‏ ولكتى لا اأستطيع أن أفعل مثل ذلك بتلك الإيقاعات 
غير المتوقعة , 

وماذا كان نصورى لما حدث ؟ لقد افترضت أن النشاط الذهنى فى 
أثناء السير يجب أن يتوافق وحالة من الانفعال العام تؤثر على dol‏ 
فطاعات غی ‘ وفد أشبع هذا الانفعال نفسه ؛ Say‏ + بأفضل 
ما اسئطا ٠‏ ومتى نفذت طاقته لم تعد هناك أهمية لما إذا كان الوضرع 
أفكارا 6 و ذكريات 6 أو إيفاعات يترم ها اللارعى ٠‏ وی ذلك 
اليوم . نفدث الطاقة فى صورة حدس إيقاعى ٠‏ نطور قبل أن يستيفظ 
فى داخخل الشخص الذى يدرك أنه لا يعلم شيئا عن فن الموسيقى , 
وأتصور أن مثل هذا بحدث عندما لا يتنبه الرجل الذى يعلم أنه 
لا يستطيع الطيران فى الرجل الذى بحلم أنه يطير . 

أود أن أعتذر لنقديم هله القصة الحقيقية الطريلة - رهى فصة 
صادفة صدق مثبلاتها من الحكابات . ولبلاحظ القارىء أن كل 
ما فلته » أو حاولت أن أفوله » قد وفع بين ما نطلق عليه اسم العام 
الخارجی » وما نطلق عليه جسدنا » وما نطلق عليه عقلنا , ويتطلب 
ذلك bogs cual!‏ من التآلف غير الواضح بين هذه القرى الثلاث 
الكبرى , 

رلاذا قصصت هذه القصة ؟ لفد فصدت إلى إيضاح الفارق 
العميق بان التأليف التلغائى الذى يفوم به الذهن ‏ أو بالاحرى 
بالشعور المتكامل ‏ وصناعة الأعمال . ولى فصت ينضح أن مادة 
التأليف الموسيقى قد مُنحت لى ولكننى قد أعوزتنى القدرة عل التنظيم 
1۲۴ 


التى كان من الممكن أن تتناول هذه المادة وتشكلها . وأذكر أن المصور 
الشهير د دبها » كثيراً ما ردد عل ملاحظة بسيطة وصادقة » لقلها عن 
مالارميه ؛ وقد كان « ديجا ؛ يكنب الشعر أحياناً » وبعض ما كتب 
ينسم بالروعة . وكثيرأ ما كان يجد صعوبة فى عمله هذا الذى كان يقوم 
به عل هامش فن التصوير . ( وفد كان د ديجا ؛ من الرجال الذين 
يجلبون كل المتاعب الممكنة للفن الذى بمارسونه ) , dy‏ ذات يوم ‘ 
قال لملارميه : إن حرفتكم حرفة مضنية . أنا لا استطيم أن أقول 
ما أريد ولو كنت ممتلثا بالأفكار؛ : وكان رد مالارميه ؛ « عزيزى 
ديجا . إننا لا نصنم من الافكار شعراً . بل من الكلماث » . 

وفد كان « مالارميه » محقاً . ولكن عندما dd‏ و ديها» عن 
الأفكار فإنه . فى نباية الأمر . كان يفكر فى العديث الداخل ؛ أوى 
الصرر النى كان يمكن نمسيدها فى كلمات . ولكن هذه الكلماث ٠‏ 
أو هذه العبارات السرية التى أطلق عليها اسم أفكار . أى كل هذه 
النوايا والإدراكات الذهنية . لا تصنع شعرا , وهناك شىء اخمر ؛ 
تعديل أو نحول . مفاجىء أو غير مفاجينء , نلقائى أو غير تلقائى . 
يمهد أرغير مجهد . بجب أن ينوسط بالضرورة بين الفكر الذى ينتج 
الأفكار ) هذا النشاط والتكائر للأسثلة الداخيلية والحلول ) ‘ وهلا 
الحديث الذى بختلف عن حديث كل يوم . من الناحية الأخرى . وهو 
حديث فى فالب شعرى له نرئيب غريب , لا يسد حاجة إلا اذا كانت 
الحاجة التى يخلقها بالضرورة هو نفسه ؛ وهذا الحنديث لا يتحدث 
إلا عن الأشياء الغائبة أو الأشياه العميقة السرية . حديث فريب WS‏ 
كتبه شخص آخر غير فائله ووجهه لشخص أخر غير من يصغى إليه . 
وباختصار . فإنه لغة داخل لغة . فلننظر إلى هذه الأسرار . 

الشعر فن يعتمد على اللغة . ولكن اللغة أداة عملية . ويمكئنا أن 
نلاحظ أن فى كل الاتصالات بين البشر . لا تبلغ الحقيقة إلا من 
خلال الافعال العملبة . ومن خلال البراهين التى يصصل إليها عن 
طريق تلك الأفعال العملية ؛ فقد أطلب منك أن تعطينى مصباحاً . 
فتعطینی مصباحاً : لقد فهمننى . 

ولكنك بسؤالك عن المصباح . استخدمثت فى حيديثئك عددا من 
الكلماث غير المهمة , بأسلوب خاص ؛ رنعمة خاصة . وشعور 
معين , مكل أن أتبينه . لقد فهمث كلمائك . إذ إننى قدمث إليك 
المصباح الذى طلبته منى دون أن أفكر . ولكن الأمر لا يننهى بذلك » 
فما بعجب له أن صرت جملتك البسيطة وملاحها تعود إلى ويشردد 
صداها لى نفسى كأنبا وجدت مستفرا لها هناك , وأنا أيضا أحب أن 
أستمع لنفسى وأنا أردد هذه الجملة البسيطة النى فقدث معناها تقريباً 
وم تعد مستعملة . ولكنها مع ذلك يمكن أن تسثمر فى الحياة ولر أنها 
حياة أخرى مختلفة . لفد اكتسبث قيمة عل حساب مغزاها المحدوه , 
لقد خبلقت الحاجة لأن تسمع مرة أخرى . وببذا نكون عل عثبة الحالة 
الشعرية . وستساعدنا هذه التجربة البسيطة عل اكتشاف أكثر من 

لقد أوضحت لنا هذه التجربة أن اللغة Way‏ أن تننج تأثيرات 
ننتمى لنوعين ممتلفين ماما , أحدهما بتجه إلى تحقيق النفى الكامل 
للغة ذائها ؛ فأنا أنحدث إليك . فإذا فهمت كلمان فإن هذه الكلمات 
ثفنى . إنك إذا فهمث . فإن ذلك يعنى أن الكلمات قد اخثفث من 
ذهنك لبحل مملها نظيرها من الصور والعلاقات والدوافع . JE go‏ 


بداخلك القدرة عل إعادة نقل هله الأفكار والصور فى لغة فد نکون 
محتلفة إلى ححد كبير عن اللغة التى تلقيتها . وتتكون عملية الفهم أساسا 
من الإحلال ‏ سريعا أو بطيشا ‏ لنظام من الأصرات AB py‏ 
والعلامات ‏ بشىء له طبيعة tile‏ ثماما , أو باختصار , هو تعدبل 
أو إعادة تنظيم داخلى للشخص الذى يتلفى الحديث . وهناك دليل 
عكسى عل صحة هذه المقولة : فالشخص الذى بعجز عن الفهم بردد 
الكلمات الملقاة عليه . أو يطلب إعادة توجيهها إليه , 

ونتيجة لذلك > فمن الواضح أن الحديث التام الذى ييدف إلى 
الإفهام وحده يعتمد أساسأ على السهولة gl‏ تنحول بها الكلمات النى 
تكونه إلى شىء آخر ممتلف نماما ؛ فاللغة نتحول أولاً إلى لا لغة , 
وبعدئذ . إذا أردنا : إلى شكل لغوى بختلف عن الشكل الاصل . 

وبعبارة أحرى » فإن الشكل ‏ أى الناحية العضوبة الملموسة للغة 
أو فعل الحديث نفسه س لایدوم می استخدم عمليا أو نجريديا ولا 
يتبقى له أثر إذا مامت عملية الفهم ؛ إنه يختفى بعد أن أدى الغرض 
من رحقق pt‏ 

ولكن من ناحية أخرى فإنه منى اتمذ هذا الشكل الملموس أهمية 
تفرض الاحترام بفضل تأثيره الذانى وبالثالى لا بصبح جديرا بالملاحظة 
والاحترام وحدهما » Lily‏ يصبر مرغوبا فيه وفابلا للتكرار. عندئد 
بحدث شىء جديد ؛ فنتحول دون وعى منا لنحيا ونتنفس ونفکر ی 
عام لا حكمه الحسابات والضوابط الادية ؛ فلا يوجد فعل محدد يمكن 
of‏ يتدخحل فى أحداث هذا العام ليغير ماا أ «Merit‏ 

وليسمح لى القارىء أن أدافع عن ذكرة العام الشعرى هله › 
بإشارة إلى مفهوم مشابه يسهل تفسيره لأنه بتميز ببساطه ؛ وأعنى 
بذلك : العام الموسيقى . أود أن أسألك تضحية صغيرة : فلتقصر 
استخد امك لحعواسك على ححاسة السمع مدة قصيرة : إن حاسة بسيطة 
واحمدة . كحاسة | » ستقدم لنا كل ما تحناج إليه من نعريف . 
وستغنينا عن ملافاة الصعربات والتعقيدات الملازمة للفة العادبة 
بتراكيبها التفليدية . وخخلفيتها التاريمية المتشابكة . ونحن نعتمد عل 
اذاننا ى عالم صاخب يعج بالضرضاء . وبنظرة عامة , Libs‏ كتشف 
عدم الترابط وعدم الانتظام بين الأصرات الصادرة عن مصادر 
ممتلفة , النى يفع عل عاتق ححاسة السمع تفسيرها . ولككن الأذن 
تعزل مجموعة من الاصوات من وسط هذا الصخب . وهى أصوات 
بسيطة وذات دلالة ؛ أى أنها أصوات يكن لحاسة السمع أن تتعرفها ‏ 
uly‏ تكون نقاطا مرجعية هله الحاسة , وهذه العناصر علائمات 
بعضها البعض . نفهمها مثلها لميز العناصر ذاتها . كها أن الوقفات بين 
هذه الضجة المميزة واضحة وضوح كل مفطع على حدة , ہا 
الاصرات ؛ وتتجه وحدات الصرت هله إلى تشكيل تراكيب 
واضحة . وإيحاءات متتالية أو منزاملة » وسلاسل وتقناطعات 
مفهومة ؛ وهذا ما يجعل الموسيقى تتمئع بإمكانات تجريدية . لكننى 
يجب أن أعود الآن إلى موضرعى الأصل . 

pail.‏ فول على أن التقابل بين الضجة والصوت . وهو التقابل 
نفسه poy abl Oy‏ الخالص . والنظام والفوضى ؛ وأن التفرقة 
بون الأحاسيس الفالصة وغيرها من الأحاسيس فد أوجدت فن البئاء 
الموسيفى ؛ وأنه أصبح من الممكن التحكم فى هذا البناء وتوحييده 
وإرساء فراعده بفضل ترسط العلوم الطبيعية › النى شاكلت بين 


واس 


الإحساس والمقياس ؛ بحيث استطعنا أن نتحكم فى رنين الاصوات 
بصورة متسقة ٠‏ وبأسلوب مستمر ومتمائل . عن NT Ses‏ هى فى 
واقع الأمر أدوات فياس . 

وهكذا يمتلك المؤلف المرسيقى نظاماً يتصف. بالكمال ؛ إذ إن له 
رساثل محددة تحديدا دقيقا . ها القدرة عل الموافقة بين الإحساس 
والفعل . وينتج عن هذا أن الموسيقى فد كونت عالما خخاصا بها 
وحدها ؛ فعالم الفن الموسينى أو عالم الأصرات ثميز عن عام 
الضوضاء . وفى ححين تثبر الضوضاء فى نفوسنا حدثا منفصلا ( عواء 
كلب . أو صرير باب أر ضجة Se‏ سيارة ) فإن الصوث ذائه 
يسئد عى العام الموسيقى ‘ ولو أنك كنث تستمع إلى حديثى وما was‏ 
من ضوضاء . ثم ثرامى إلى سمعك صوت اهتزاز شوكة رنانة أو آلة 
موسيقية قد أحسن ضبطها . فإنك تنفعل مبله الاصوات الاستثنائية 
الخالصة الى لا يكن خلطها » وستشعر عل الفور بألك عل عثبة عام 
بحلق جرا ممتلفا ونظاما ممتلفا . وستجد نفسك ؛ دون وعى ملك , 
مستعداً لتنظيم نفسك لتتلقاه . فالعالم الموسيفى . بكل مقاييسه 
وارتباطاته » كان داحلك مثلما يتنظر العالم البلورى فى محلول الملح 
الصدمة الجزيثية لإدخال بلورة صغيرة » كى يعلن عن نفسه . ولا 
أجرؤ على القول بأن الفكرة البلورية مثل هذا النظام تننظر . . . 

وهناك دليل عكسى لتجربتنا الصغبرة ؛ فلو أننا كنا لى قاعة 
موسيفى نتردد فى جلبائها سيمفونية فخمة الالحان , وحدث أن سعل 
أحيد المستمعين أو قام بإغلاق باب . أو سقط أحد المقاعد . فإنه 
سينولد لدبنا على الفور شعور بالتمزق ؛ فهناك شىء غير محدد كالسحر 
أو كزجاج مديئة البندقية قد أنشرخ أو الكسر . 


ولا بخلق العالم الشعرى بمثل هذه القوة والسهولة : إنه عالم قائم , 
ولكن الشاعر روم من المرايا الضخمة الى بمتلكها المؤلف 
الموسيفى ؛ فهو لا بجد بين يديه أدرات مسخرة لفنه ومعدة للتشكيل 
الجمالى ؛ وإنما عليه أن يقترض من اللغة - وهى الصوت السام ؛ 
ونتكون من مجموعة من المصطلحات والقواعد التقليدية غير المنطقية . 
تم خلفها وتشكبلها والتنظير لها بأساليب عجيبة . وبتم نطقها وفهمها 
بأساليب متنوعة ؛ فليس فى هذا المجال فيزيالى فد حدد العلاقات بين 
العناصر › كما أنه ليست هنال شوكات aly‏ أو مقاييس مرسيقية » 
وليس هناك ممترعون للمقامات الموسيقية . أو منظرون للهارمونى . 
بل عل النفيض » هناك المغردات بتموجاتها الصوتية زالدلالية . ليس 
هناك شىء خالص بل خخليط من المثبراثت النفسية والسمعية غير 
المترابطة . إن كل كلمة نجمع فى الوفت ذانه بين صوت ومعنى لاصلة 
بين أحمدهما والآخر . وتشكل الحملة عملا معقدا عل نحر يجعلنى 
أشك فى إمكانية إيجاد تعريف ها . أما عن استخدام أدرات اللضة 
bul,‏ التعبير فلعلك تعلم مدى be yl‏ هذا المجال . ومدى , on‏ 
أن يفع فيه من خلط ؛ فيمكن للحديث أن يكون منطفياً معفولاً ولكن 
بنقصه الإبفاع والنغم ؛ وقد ترتاح إلبه الأذن برغم كونه سخيفا وغير 


ذى معنى ؛ كما قد يكون واضحاً عديم النفع . غامضاً ومسلياً لى 


الرفت ذائه . ويكفى لكى نستوعب هذا التعفيد الغريب أن نعدد 
العلوم النى نشأث لتتعامل مع أرجه اللغة المختلفة ,. بحبث يدرس كل 
علم وجها واحدا منبا . وهكذا يمكننا أن نخيلل النص بأساليب 
ممتلفة ؛ لأنه يمكن إخضاعه لأحكام علم الصرتيات والسمانئطيقا . 

| | م 


وثائق 


والنحر . والمنطق 6 والبلاغة 6 وتاريخ اللغة ٠‏ بالإضافة di‏ علمى 
العروض رالصرف , 


وهكذا يمد الشاعر نفسه فى صراع مم هذه المادة اللخوية » مضطراً 


للتفكير عل مستوى الصوت ولمعنى فى أن واححد , ولان يحقق النهم 
الموسيقى المنسجم إلى جانب متلف الشروط الجمالية والفكرية » 
ناهيك عن الفواعد التقليدية . 

فكم من الجهد يتطلبه الشاعر فى عمله إذا كان لزاماً عليه أن 
يستخدم الجانب الواعى من ذهنه لحل كل هذه المشكلات . 


ودائماً يكون من الممتع أن aly dead‏ السا المعقدة ۽ مشل هذا 
النشاط التام الذى يتطلب تخصصا ذهنياً ا ٠‏ وحركياً فى الونت 
ذاته ٠‏ مفترضين حرورة فهم كل الوظائف وترئيبها . ٠‏ تلك التى تلعب 
دورا فى هذا النشاط ؛ من أجل إثمامه عل الرجه الأكمل . وحنى لو 
كانت هذه المحارلة الخيالية والتحليلية تنسم بالسخف ٠‏ فإننا سنفيد 
مها . وباللسبة لموقفى أعتقد أنه يتميز بإدراك كبير لنشكيل الأعمال 
الأدبية وصناعتها يفوق اهتمامى بالأعمال نفسها ؛ فإننى دالا ما أنظر 
إلى العمل الأدبى برصفه فعلا . وإن أتصور أن الشاصر هو إنسان 
يتعرض لعملية حول خفية اة عن نعرضه لحادث معي ١‏ فهر بجر 
حالئه الطبيعية العامة ويتحول إلى وسيط أو جهاز خمارجى لإنتاج 
الشعر , وكها نشهد فى عالم الحيوان ظهرر الصائد الماهر . أو صانع 
الأعشاش ؛ ومشيد الجسور» وحفار الأنفاق . مكنا أن نشهد فى 
الإإنسان مولد تنليم مركب يُعلن عن نفسه . ويسخر وظائفه لعمل 
محدد . اذا تاملا لفلا صغيرا ٠‏ فإن هذا الطفل الذى يمر بمرحلة من 
العمر اجتزناها جميعاً > حمل بين جلباته كثيرا من الإمكانات . إنه 
a pl‏ بف الرس س ل الؤفت AS Syed ca‏ 
الوفت . أن يتحدث وأن يسير . وسذا فإنه يكتسب مطين من 
الأفعال ؛ أى أنه أصبح بط فل وي عن الإمكانات 6 يعتمد 
عليهمامع مرور الرمن والأحداث 3 لبشبع حاجاتئه المتعددة 
وخعيالانه , 

وما إن يتعلم الطفل استخدام ندميه حتى يكتشف أنه لا يمكنه 
السير فحسب ai ٠‏ اا ولبس الجرى والسير فقفط ابل 
vai‏ . إن هذا حدث عظيم . لقد اكنشف لتوه واخترع نوعاً من 
الاستخدام الثائرى لأطرافه, 4 Land sl‏ لمعادلة الحركة . رواقع الأمر 
أنه فى حين يكون السير عملاً لا بسهل إنفانه . فإن هذا الشكل الجديد 
للفمل ‘ أى الرقص ٠‏ »۽ پسمسح بعدد لا ule‏ هن الابتكارات 
والتنويعات والصرر . 

يا لط بارال مل الحديث ؟ إنه 

سيكتشف إمكانات القدرة عل الكلام 6 وسيكتشف أن هناك ما هو 

re‏ من مجرد استخدام الكلمات لطلب الطعسام وإنكار خطاياء 


الصغيرة ٠‏ إنه سيتمكن من القدرة عل عل التعقل ( التفكير) . 
وسبخترع حکایات لتسلية نفسه عندما يكون وحيدذا . وسيردد عل 
نفسه ما يحب من كلمات لغموضها وغرابتها . 


وهكذا . فبالتوازى مع السير والرقص , يكتسب الطفل وير 
نمطى الكتابة المتعارضين : النثر والشعر , 
ولطالما أدهشنى هذا التوازى ‘ وجذبنى 6 ولكن هناك phe on‏ به 
rit‏ 


قبل . « فراكان ۲" يقول إن « ما ليرب ؛ استخدم هذا التوازى . 
وإنى أعتقد أن الأمر يتجاوز كونه نشابباً بسيطاً ؛ فإننى أرى فيه تناظراً 
أساسياً ذا دلالة » مثلما يصل عا الطبيعة إلى تعرف ممادلتين oe‏ 
قياساً لظواهر تبدو كانها تختلفة تماما . ونيا بل عرض لتطور تشبيهنا 


السير مثل النثر له هدف ممدد ؛ فهر فعل مرجه لحهة نقصدها . 
وكل ما يؤثر فى طريقة السير من أحداث , كالحاجة إلى شىء معيين ٠‏ 
وا مزاج الخاص » وحالة الجسم والنظر ؛ وححالة الطريق نفسه . يحدد 
انجاهه وسرعته ويعطيه . نهابة محددة . ونشتق كل خصائص السير من 
هذه اللروف المتزامئة , ال ترد فی نركيب ججديد فى كل مرة . 
وحركات السير كلها افتباسات خخاصة ١‏ وهى تنتهى وتفني Ce‏ 
العمل والوصول إلى المدف . 
الأفعال تهدف oll gt aot Vy UL‏ رإذا كان الرقص » بسع 
لشىء فإنما يسعى لشىء مثالى . أو حيالة من السححر . أو ظل زهرة ؛ 
أو حياة مفعمة .. أو ابتسامة ترنسم عل وجه من استدعاها من الفراغ , 


وهكذا فإن القضية لا تكمن فى إنجاز عملية محدودة يقع هدفها ل 
مكان ما حولنا , بل هى قضية le ple‏ معبنة ؛ والحفاظ عليها . 
والرفى بها عن طريق حركة منتظمة يمكن القيام با فى الخال ١‏ وهى 
حركة تكاد تنفصل ثماما عن البصر . ولكن بمكن استثارتها وتنظيمها 
“tle‏ 

وليسمح لى القارىء أن أنبهه إلى هذه الملاحظة البسيطة : إنه ممم 
اختلاف الرقص عن السير والحركات اللفعية الأخرى . فإن الرفص 
يستخدم ذاث الأعضاء والعظام والعضلات . ولکن بتنسيق واستثارة 


وها aud) Jl 450 Ute Ji‏ ین pou. prolly pol‏ والشعر 
يستخدمان الكلماث نفسها والشراكيب النحوبة نفسها والاأشكال 
والأصوات نفسها ولكن مع اخثلاف فى الاستثارة والتنسيق . وهكذا 
ينميز النثر عن الشعر باخثلاف ارتباطات معيئة تتكون وتذوب فى 
جهازنا العصبى والنفسى . فى حين نتشابه العناصر النى يتكون منها 
الأسلوبان . وهذا يجب عل الناقد أن يتحفظ فلا يزن الشعر بمقياس 
الدثر ال ل 
إلى هدفه الذى جدبته رغبته إلبه ( سواء كان Cas aus‏ 
أومكانا ) . فإن تحقيقه لهذا الحدف يلغى الفعل بأكمله . ويفنى AEN‏ 
فى المؤثر , ويجمئوى الهدف الوسيلة . وتبقى النتيجة بغض النظر عن 
الفعل . والأمر كذلك فى لغة المنفعة ؛ وهى اللغة النى أستتخدمها 
للتعبير عن خططى ورغبان وأوامری وآرائی . فمت تحقق الغرض من 
هذه اللغة فإنها تفنى بمجرد الاسثماء إليها . لقد قدمتها لنهلك 
ولتتحول تمولاً جذريا إلى شىء آخخر فى ذهن المستمع ٠‏ بل سأعرف 
أننى فد أفهمت , بحقيفة أن حديثى لم يعد موجوداً : لقد حل المعنى محل 
اللغة - أى الصور والدرافع وردود الأفعال أو الأفعال الخناصة 





' سينيرر دى راکان ( ۱۵۸۹ - ۱۹۷۰ ) تلمیل الشاهر‎ ١ أوسورا دى ببى‎ )١( 
. الفرنسى فرانسوا دی مالبرب ( ۱۵۵۵ - ۱۹۲۸ ) وکانب سیرثه‎ 


با مستمع » وباختصار . حل محلها تعديل داخل فى المستمع نفسه . 
ونتبجة لذلك فإن جانب الإتقان فى هذه اللغة التى تقصد إلى 
الإفهام يكمن فى سهولة تحويلها إلى شىء مختلف . 
أما القصيدة فعل النقيض . لا تمرث بعد أن نميا . فهى مُصممة 





وداس 
cs elie ay US‏ وتبعث من رمادها » التصبح داثاً ما كانت 
عليه ‘ ويمكننا أن نميز الشعر سبذه اللخاصية 4 فهو يتكائر فى ذات 
شكله , ويستثيرنا لإعادة بناله بصررة ممائلة , 
إنها خخاصية فريدة وجديرة بالاعجاب . 


۳1٥ 
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(1) 

يُشير آرثر سبمونز فى كتابه الحركة الرمزية فى الأدب(" إلى أن 

الرمزية كما نشهدها فى كتابات معاصرينا , لن تكرن ها قيمة تذكر 
إلا إذا رنت بتواجدها عند كتاب الخبال العظماء بأشكال محتلفة 
ومتخفية ga.‏ مدح كتاب سيمونز وإعطائه حقه من الثناء ؛ 
وهو بالفعل كتاب يستثير نفكير فارله , أن هذا الكتاب قد أهدى إلى . 
ويوضح سيمونز كيف انمه عدد فليل من الكتاب المرموقين ( الذبن 
نتميز كتابائهم بالعمل ) فى السنوات الأخيرة إلى البحث عن فلسفة 
للشعر فى ظلال الرمزية . وكيف أنه . حتى فى تلك البلاد التى يحرم 
على كتاببا البحث عن فلسفة للشعر ٠‏ ند ظهر عدد من الكتاب 
المحدثين يتبعون هؤلاء الكئاب الأوائل . ونحن لا نعلم ما كان يدور 
حوله أحاديث كتاب العصرر الماضية فيها بيهم . وكل ما ثبقى لنا من 
أحاديث شكسبير . وهر أقرب هؤلاء الكتاب إلى العصور الحديثة . 
جرد نكتة سخيفة!"2 . ويبدو أن صحافيينا مقتنعون أن أدباء العصور 
السالفة كانت أحاديئهم تدور حر الخمر والنساء والسباسة , لا حول 
ما يبدعرن من فن ؛ أما إذا كان حديثهم حول الفن فهر حديث هزل 
لا جد فيه . وصحاق اليوم موفن أن أصحاب فلسفة الفن ونظريات 
التاليف الاد ليست pre‏ القدرة على الإبداع الفنى الحقيفى ١‏ كما 
أنه موئن أن الكتاب الذين لا بمهدون لاعماهم بالتفكير ويلحقونها 
بالمراجعة ‏ كما يكتب هو مقالائه ‏ يفتقدون القدرة عل التخيل . 
وهو يعلن عن آرائه بحماسة لانه تلقاها عل مرائد العشاء الفاخرة ٠‏ 
حيث يدور حديث المدعوين حول كتاب أساء بصعوبته إلى بعض 
الكالى . أو يتحدث أحد الذين يعتبرون الحمال جهمة . وتتنسبب 
هذه الآراء والتعميمات بدورها ‏ التى يتشكل ببا فككر صحافيينا ومن 
خلاهم فكر العالم الحديث م تتسبب فى خخلق حالة من الغيبوبة ٠‏ مثل 

OAS 


ترجمة : مصطفى رياض 


التى تصيب الجنود فى المعارك . وهكذا ينسى الصحافبون وقراؤ هم أن 
ما اشتهر به من موسيقى ؛ وأن فنى الأوبرا والموسيقى الحديثة أيضا فد 
نبعا من محاورات جرت فى دار pm‏ باردى”2 بفلورنسا ؛ وأن 
شعراء ۾ البلاباد ٠‏ أرسوا قراعد الأدب الفرنسى الحديث بكتيب . 


ريقول جوته « إن الشاعر فى حاجة إلى الفلسفة ۽ ولكنه يجب أن 
ها ل عمل وء ولوان اها لین مزز ل كل الأخرالة.. 


ريمكننى أن أؤ كد أنه لا ينشأ فن عظيم حارج إنجلترا ؛ حيث 
الصحافة أقرى والأفكار أقل , إلا وصاحبه نقد عظيم مبشر به 
« وشارح وله وحام له ; ولعل هذا هو السبب وراء موت الفن العظيم 
فى إنجلترا فى الرقت الذى انتشرت فيه الغوغائية وأمنث وجودها ; 


إن كل الأدياء ‘ بل كل أصحاب الإبداع الفى من أى نوع کان ‘ 
يتبنون قدراً من الفلسفة . أو شيئاً من النقد يستعينون به فى إبداعهم » 
مادامت لدبيم قدرة على النقد أو النفلسف , بل ما داموا يتمتعرن 
بالحاسة الفنية الرفيعة على الإطلاق . وغالبا ما كانت هذه الفلسفة 
أو هذا النقد ‏ الذى حرك واستثار أفضل ما أوحى إليهم ‏ ما دنعهم 
لا ستدعاء بعض الحوانب الروحية أو الحقيقة المحجربة وبثها فى حياتنا 
الدنيوية . حيث يؤثر هذا الوحى فى الوجدان تأثيرا لا يمائله إلا وفع 
فلسفتهم ونقدهم عل الفكر . وهم فى عملهم هذا لا يسعون إلى 
جديد ٠‏ ولکنہم بماولرن فهم الوحى | el‏ للازمان القديمة ونقله , 
وما أن الحياة الروحية فى صراع مع حبائنا المادية . كما أخبا فى حاجة 
لتغيير أسلحتها كلما تغير عالمنا . فإن الوحى قد جاءهم فى أشكال جميلة 
تثير الإعجاب . ولقد صاحب الحركة العلمية أدب يفنى فى كل ما هر 
ظاهر من رأى وتعبير وأسلوب تصويرى ؛ أوكها قال ارثر سبمونز 
و حاولة أن تممل ما فى داخل الكتاب tly‏ ماديا » . وقد بدأ الأدباء 
البوم فى الاهتمام بعناصر الإيماء . وما نطلق عليه الرمزية عند كبار 
الكتاب . 


(۲) 

J ele‏ مقالى ٠‏ الرمزية فى فن التصويسر» أن أصف الم 
J pu Spr‏ اللوحات والتماثيل ‘ wed sly‏ رمزية الشعر تياولا 
عابرا . ولكنى لم أتطرق على الإطلاق للرمرية المسئمرة غير المحددة ‘ 
النى هى قوام كل أسلوب . 

ولا أعرف شعراً بجفل بالجمال الحزين مثل سطور برئز 810585 

At‏ القمر الأبيض خلف الأمواج البيضاء”*) 
ويغرت الزمان معى أواه أ 

إن هذين السطرين مثال للرمزية الكاملة . فإنك إذا انتقصت legen‏ 
اللون الأييض للفمر والأمواج ؛ يما فيه من علاقة ذهنية بارعة بغروب 
الزمن » ذهبت بجماهما . ولكن عند اجتماع كل هذه العناصر : 
pall‏ والأمواج واللون الأبيض وغروب الزمن وصيحة الحزن الاخيرة 
فإنبا نستدعى فى النفس شعورا لا ينتج عن ترتيب مختلف من الألوان 
والأصوات والاشكال . وقد نطلق عل هذا النوع من الكتابة اسم 
الاستعارة , ولكن من الافضل أن نطلق عليها أصم الكتابة الرمزية ؛ 
وذلك لأن الاستعارة ليس ها العمق الكافى للنفاذ إلى النفس عندما 
لا تكون رمزأ ؛ أما إذا كانث الاستعارة رمز فإنها تمثل الرمز الكامل 
لتحددها . ويمكننا أن نتعرف ماهية الرمز من خلال اطلاعنا مل مثل 
هذه الاستعارات الرمزية . وإذا أردنا أن نجول بين أجمل الأبيات pl‏ 
نلكرها فإننا نجدها ممائلة لسطور برئز . ولنبدا مبذا المثال من شعر 
Blake « JU. »‏ : 
الأسماك المرحة على الأمواج عندما يرشف القمر قطرات الندى 
أو هذه السطور التى كتبها ه ناش + Nash‏ + 


يتسافط الضياء من السماء 

وثموت الملكات فى شرخ الشباب 

وقد أغلق الثرى عيون « هيلين » 
أر هذه السطرر من شيكسبير ؛ 

لفد شيد « تايمون » قصره الأبدى 

على شفا طوفان مالح 

ونی کل یوم يغمره الزبد 

والمد العارم 


أو فلننظر إلى شعر يتسم بالبساطة . ويكتسب ماله من جمال من 
موقعه فى سياقه ٠‏ لنرى كيف يتألق بأاضواء تلك الرموز التى اضفت 
جمالا على العمل كله . pts [de‏ السيوف نحت نيران الأسراج 
المشتعلة , 

إن كل الأصوات والألوان والاشكال ‏ نتيجة لطاقاتها الكامية , 
أو مع استمرار الاستخدام الإيجائى لها تثيرفى النفس عواطف محد دۂ 
يصعب تعريفها . وتصورى yall‏ هر أن هله الأصرات والألوان 
والاشكال نستدعى لعالمنا فوى تسم بالشفافية > نشعر بوقع خخطاها 
عل نفوسنا بفعل ولد مشاعرنا ؛ وعندما ws‏ هله العناصر الفا 
موسيقيا حميلا فإنها coe‏ صونا واحیدا ۽ ولوا واحدا » وشکلا 


رمزية الشعر 


واحدا . وتثبر من العراطف ما يثيره كل عنصر على حدة . ولكن فى ' 
عاطفة واحدة موححدة ‘ ونشأ هذه العلافة بين الأجزاء المكونة لكل : 
عمل فنى 6 سواءً كان ملحمة أوأغنية . وكلما اقتربت هذه من 

الكمال ؛ وكلما تعددث ونئوعت العناصر Bl‏ تمتزج لتحفيق هذا 
الكمال . زادت العاطفة › أوالقوة ‏ أو الإله الذى استدعى إلى 
عالمنا . قوة . ونظراً لآن العاطفة لا تحرج إلى حيز الوجود , أو لمكن 
إدراك وجردها La hs yf‏ بيننا إلا إذا ثم التعبير عنها > باللون 
sf‏ بالصوت أو بالشكل ‘ أو كل هذه الوسائل 1 ونظرا لأنه ليس هناك . 
تنويعان أو تكوينان متشامبان من هذه الوسائل بمكبهما إثارة العواطف 
نفسها ٠‏ فإِن الشعراء والمصورين ومؤ لفى الموسيقى ؛ وبدرجة أقل من 
هؤلاء نظرا لوقتية التأثير : الليل والغبار . والسحاب والظلال , 
يشكلون الإنسانية وبغيرونها عل الدوام . والواقع أن تلك الأشياء 
الى نبدو عدية Lins all‏ الأثر. هى النى متلك الشرة ٠‏ وكل 
ها يبدر متلثا فوة ونفعا . كالجيرش والعجلات الدائرة وخطوط العمارة 
وأساليب الحكم Saul,‏ العفل b‏ ما كانت cama‏ عل ما هی عليه 
oT‏ بل كانت فد اختلفث قليلا , لولا أن هئاك من أعطى نفسه 
لعاطفة معينة › ماما مثلم تعطى المرأة نفسها لمن حب b‏ وفام بتشكيل 
الأصوات أو الألوان أو الأشكال . أو كل هذه الأشياء مجتمعة , فى 
علاقة مؤثئلفة ٠‏ بصورة نجعل العاطفة التى تثبرها نعيش فى عقول 
الأخرين . وتثير القصيدة الغئائية عاطفة تجمع حولها عواطف تذوب 
فيها العاطفة الأولى مشكلة ملحمة عظيمة . وف نباية الأمر . ونظراً 
الحاجة هذه العاطفة ». كلما ازدادث قوة ٠‏ إلى جسم رفيق أو رمز Lele s‏ 
نفيض بما جمعنه . وننتشر بين غرائز الحياة اليومية » حيث نحرك قوة بين 
القوى ؛ كما ترى حلقة داخل حلقة فى جذع شجرة عجرز . وربما كان 
ذلك ما فصده أرثر أوشونسى 200 عندما وضع عل لسان شعرائه فوهم 
إنهم شيدوا نبنوى بتنبدائهم . وأنا لسث متأكدا بصورة قاطعة . عندما 
يصل إلى علمى أنباء حرب أ هياج دينى أو أحد المنتجاث الجديدة 
أو أى شىء من الأشياء التى تملا أذان العالم ‏ أن هذه الأشياء لم تكن 
لنقع لولا صوت فير عزف عليه صبى صغيرف ١‏ ئيسلاى » . وأنذكر 
أنفى ذات مرة سألت إحدى العرافات أن نسأل أحد الآلة الذين 
كانوا  |S‏ نعتقد هى بحیطرن بہا ئى أجسادهم الرمزية » عن نتيجة 
عمل مسل ولكنه يبدو نافها . قام به صدیق ؛ وکان الرد « هلاك أممٍ 
وانبيار مدن ٠‏ . وإننى أشك فى أن التفصيلات الأولية لعالمنا هذا : 
تلك التى ملق كل عواطفنا , ها دور أكثر أهمبة من انعكاس تلك 
العراطف فى مرايا متعددة ‏ وهى عواطف قد جالت فى نفوس رجال 
منعزلين فى حظات التأمل الشعرى ؛ وأن الحب نفسه ما كان يعدو أن 
يكون جوعا حیرانیا لولا الشاعر وظله رجل الدين ؛ لاننا إذا لم نعتقد 
أن الأشباء المادية هى الحقيفة » فإننا يجب أن نعد كل ما هو مادى Wo‏ 
لشىء أرق , وأن الاشياء فى أصلها تتسم بالحكمة قبل تحوها إلى 


٠‏ البلاهة . وبالسرية قبل تحوها إلى صرخخات فى سوق . وإى أعتقد أن 


هناك من يتلقى فى وحيدته وى لعظات التأمل الدافع اغلاق سن أسفل 
الدرجات التسع ١‏ وبذلك فإله يشكل ويغير الإنسانية وربما العالم 
نفسه , د ألا تغير العين بتغيرها كل شىء ؟ ؛ 

مدنا شرائح منسوخة من صدورنا 

bb Sy‏ بناها إنسان إنما تحاول أن نجسد 

عظمة قلبه البابل . | 
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رمزية الشعر 
)۳( 
دائماً ما نصورت أن الغرض من الإبفاع هر مد لحظة التأمل س تلك 
اللحظة النى نكون فيها نائمون ومستبقظين فى الوفت ذانه » وهى Made‏ 
خلق نجلب لبا المدوء برتابتها الساحرة ٠‏ فى حمين تشدنا إلى البقطة 
بتنرعها فنبقى فى حالة ريما تشبه الغيبوبة الحقيفية حين يتحرر العقل من 
ضغرط الإرادة ‘ ویتفنح Ale je‏ الرموز . ولو أن بعض الاشخاص 
الذين بنميزون بالحساسية أنصتوا لصوت الساعة الرئيب . أو نطروا 
بإمعان إلى ضوه متقطع رئيب . فإنهم يصابون بغيبوبة مغناطيسة . إن 
الإيفاع هو صوث الساعة . Pl aS)‏ نعومة ما مجذب السام 
للاصغاء ١‏ ومسوع حتى لا يتحرف السامع إلى ماوراء الذاكرة , 
أر يصيبه الملل من الاصغاء t‏ فى حين نقوم التشكيلات التى يصوغها 
الفنان بدور الضره 0 الأبصار . 
ولقد سمعت أثناء فثرة تالاق أصواتا نسيتها تجرد نطقها > كما 
انجرفت فى حالة التأمل العميق إلى ما بعد الذاكرة بين الأشياء الأنية 
من وراء عنبة حياة اليفظة . وذات مرة كنت أكتب قصيدة مغرقة فى 
الرمزية والتجريد ؛ وحيدث أن سقط فلمى عل الأرض . وبينما أنا 
منحن لالتفاطه تذكرت مغامرة عجيبة , لم تبد عجيبة فى حينها . 
ey‏ أخمرى مشامبة ؛ وعدد»..ا سألت نفسى متى حدئث هذه 
الأحداث ؛. رجدث pil‏ كنث أصترم: ع أحلامى لعدة wy‏ مضت , 
وحاولت أن أتذكر ما الذى فعلته فى الیرم السابق ؛ وبعد ذلك ما الذنى 
فعلته صباح ذلك اليوم ١‏ وإذا بكل حيانى الواعية تختفى من أمامى ؛ 
فلم أنذكر هذه الأحداث إلا بعد صراع كبير . وما إن استعدت هذه 
الاحداث ؛ حتى اختفت كذلك ثلك الحياة الأخرى القوية المذهلة . 
فلولا سقوط فلمى . الذى حولنى عن الصور النى كنت أنسجها فى 
شعرى , لما كنث قد علمت أن التأمل فد تحول إلى غيبوبة ؛ لأننى 
كنت مثل من ممترق غابة وهولا يدرى لأن عينيه مشبتئان على الطريق . 
ولذلك فإننى أعتقد أنه عند إبداع العمل الفنى وفهمه ٠‏ بخاصة إذا 
كان يذخر بالتشكيلات والرموز والموسيقى ؛ فإننا ننجذب إلى عتبة 
النوم ٠‏ وربما إلى ما وراءها دون أن ندرى أين نحن . 


(t) 

وإلى جانب الرموز الوجدانية ‏ وهى الرموز التى تشير العراطف 
وحدها .. ( وببذا المعنى فإن كل الأشياء الجذابة والكسريبة روز , 
بالرغم من أن علافاتها بعضها بالبعيض ا عن الإيفاع والتشكيل 
pl‏ من أن تنقل إلينا متعة كاملة ) هناك jy!‏ الذهنية 0 رهى 
الرموز النى تستدير الأفكار فقط ؛ أو الافكار المختلطة بالعواطف 
وإذا استثنينا الثراث الواضح للصوفية . ونقد بعض أعمال الشعراء 
الجدد الأفل وضوحاً را سم رموز . وننئمى معظم 
الأشياء إلى أحد النوعين ؛ وذلك بتوفف على أسلوب حديثنا عنبا , 
وعل المجموعة النى ندرجها معها . إن الرموز الى ترتبط بأفكار نماوز 
الخيالات المرنسمة على الذهن بفضل تلك العراطف التى تستثيرها . 
هى لعية pool!‏ وكائب القصة الرمزية $ ره سرعان ما تسوت 
وينتهى أشرها فإذا ذكرث اللرن « الأبيض ؛ ' او : الأرجران ؛ فى 
إحدى أبيات الشعر فإن اللرن الذى ذكرته سيد مشساعر خاصة . 
ولا يمكننى ذكر سبب لتأئرى به . ولكننى إذا جمعت بين هذين اللونين 
ورموز ذهنية واضحة مثل « الصليب » و« ناج الشوك ؛ فإنى أفكر فى 
۳1۸ 


الطهر والسيادة . أضف إلى ذلك أن عشرات المعانى النى ارتبطت 
مبذين اللوئين برباط من الإيماء الراقى مثلم ارئبطت بالمراطف 
IS,‏ تجول بوضوح , وترنسم مرئية فى ذهنى وبصورة لا مرئية 
فيم وراء حالة البفظة ١‏ ملفية بأضوائها وظلاها التى نجلب الحكمة عل 
ما كان يبدو من قبل Laney [ae‏ صاخبا . فالذهن هو الذى يحدد أبن 
ستوقف القارىء للتأمل لى سلسلة من الرموز . فإذا كانت الرموز 
تستثير العاطفة فقط فإن القارىء بتأملها من موقعه ى معترك الحياة » 
ولكنها إذا كانت ذهنية أبضاً » فإنه بصبح هو نفسه جزءاً من ٠‏ العملية 
الفكرية الخالصة . بل يمتزج بسلسلة الرموز المتالية . إننى إذا 
شاهدت بحيرة تحف ببا الثباتات فى ضوءه القمر . تمتلط عاطفتى التى 
استثيرث ببذا الجمال بما أتذكره عن رجل كان يحرث الأرض على حافة 
البحيرة , أو عن محبين رأينهما فى المكان نفسه الليلة الماضية . ولكش 
إذا نظرت إلى القمر نفسه رطاف gad‏ الأسماء القديمة له ‘ والمعان 
النى ارتبطت به » فإننى أكون فى صحبة إطية . وأجد حول الأشياء 
النى نفضت عنبا فيود عالمنا البشرى . مثل السرج العاجى ؛ ملكة 
البحار ؛ الى المتلال J‏ الغابة المسحورة ا الاب الأبيض le‏ 
Jel‏ التل ؛ الأبله الذى يرد ذكره فى قصص الحنيات وفد امتلا كأسه 
اللامع بالأحلام, . وربما عفدت صلة صدافة بإحدى هذه الصور 
العجيبة . وقابلت الرب فى السهاء , وهكذا فمن تستثيره قراءة شعر 
شكسبير -وشكسبير قانع بالرموز الوجدانية حنى يكسب نعاطفنا معه ‏ 
يجد نفسه ممتزجا مع العام بأسره ١‏ في حين ترج من نستثيره كتابات 
ple‏ أو أسطورة 05 AY all‏ . ویکون الإنسان بعيدا عن 
عام الرمز al eal ab fp A‏ ولا تتجول الروح 
بين الرموز وتتفتح عليها إلا فى حالات تجذبها فيها النشوة أو الجنون ؛ 


أو التأمل العميق » بعيدأ عن كل دافع إلا الدافع الروحى . وقد كتب 
د جیرار دی نیرفال ۲ عن مدة جنونه ما بل : « رأبث عندئل صوراً 
من أفدم العصور فى سبيلها للنشكل والظهور ؛ وعندما صارت 


ولو عاش دى نيرفال فى زمان سابق لكان ضمن هؤلاء الذين وافق 
التقشف أرواحهم ٠‏ بأفضل مما اجتدب الجنون روحه بعيدً عن الامل 
والذكرى » بعيدا عن الرغبة والندم . فتتكشف بذلك سلاسل الرموز 
الى ينحني ها الناس J‏ المذابح المقدسة ‘ ويتفر بون إليها بالبخور 
والقفرابين . ولكن دى نيرفال عاش عصرنا ؛ ولذلك فهو مثل, 
« مبترليلك a sl » )٠١(:‏ فيبه دى ليل أدم » فى مسرحيته LS‏ 60 
ومثل كل ملأ تشغله الرموز الذهنية فى زمانئا هذا . يعمل عل تمهيد 
الطريق لكتاب مفدس جديد . تدخل فيه الفنون جميعها سا كما قيل م 
مرحلة الحلم . فكيف يتسنى للفن أن يفهم الموث البعلىء سروح 
الإنسان ‏ وهو ما يسمى boas‏ يداعب أونار القلورب مرة 
أخرى . دون أن يصبح لباس الدين مثلما كان فيها مضى . 


000 
ماهو إذن التغيمر النتظر فى أسلوبنا الشعرى إذا ما لانت نظرية 
التأثير الرمزى للشعر قبولاً عند الناس ؟ إنه العودة إلى سيرة آبائنا . 
والنخل عن وصف الطبيعة لذاتها . وتناول القانون الأخلافى لذاته ٠‏ 
والاستغناء عن النوادر . وترك الانشغال بالأراء العلمية النى طالما 


أطفات وهج الشعر عند د ننيسسون ؛ 168885013 . وإسقاط تلك 
العصبية التى تدفعنا للقيام بأمور وتبعدئا عن أمور أخرى . ومعنى هذا 
أننا مب أن نعى أن أباءنا استخدموا الأحجار الكريمة فى السحر لكى 
نتفتح قلويهم عل الرموز . وليس من أجل تصوير وجوهنا بما يرئسم 
عليها من انفعالات ؛ أو ورصف فسروع الاشجار التى تتمايل وراء 
النافذة ٠‏ وإذا ما نغيرث مادة الفن وعدنا إلى الخيال ونهمنا فرانين 
الفن » الى هى قوانين العالم غير المرثية . ودورها الفريد فى تشكيل 
الخيال . فإن Lu plas!‏ الشعرى سيتغير , وسيتخلص الشعر اللحاد من 
هذه الإيقاعات الانفعالية التى تشبه أن تككون أنفاساً لاهئة لرجل 
يجرى ١‏ وتشبع من الإرادة الواعية التى تتخير أفعانها ؛ ليصبح آخر الأمر 
إيفاعات متماوجة , عضرية › تشير التأسل . ونجسد الخيال . فلا 
تحمل حبا أو كرها , لا نقطاع صلتها بالزمن , واستغراقها فى تامل 





الهوامش ‘ 


الصياغة توحى بالتفرقة بين نوعين من الشعر : الشعر السامى والشعر الهابط من 
الناحية الفنبة ( المترنجم ) . 

١‏ س نشر هذا الكتاب لأول مرة عام 6 . وقد أثرث دراسة أرثر سيموئز هذه عن 
الشعراء الرمزيين الفرنسيون تائيرا بالغالى كثير من الشعراء الإنجليز إلى جانب 


yea 

" - أغلب الظن أن ييئس يشير إلى الرواية النى سجلها جرن ما نينجهام فى ملكراته 
بتاربخ ١1”‏ مارس ۱۹۰۲ : ۾ عندما کان برباج بلعب دور ربتشارد الثالث بلغ 
من إعجاب إحمدى المشاهدات به أن دعته . ذات ليلة » قبل أن نغادر المسرح 
لزياربها على أن يقدم نفسه عند الحضور باسم ريتشارد الثالث , وقد ترامس إلى 
سمع شكسبير ما انفقا هلیه › فذهب قبل برباج واستمئع بصحبة تلك 
السيدة . وما جاء من بعلن أن ريتشارد الثالث قد وصل ٠‏ أرسل شكسبير يفول 
إن ريليام الفائح فد سبق رينشارد الثالث » . 

* - الكسونت ديل فييرنبو ( 1874 ؟ ‏ 1117 ) أرستقراطى إيطالى ودارس . 
بنسب إليه فضل ابتداع فن الأوبرا : 

4 مجموعة من الشعراء الفرنسيين ينئمون إلى القرن السادس عشر . بُعد بييردى 
رونسار وجواشيم دى بيلاى أشهرتما . والكتيب الذى يشير إليه ييئس هر من 
تأليف بيلادى : 

Deffence et illustration de la langue frangoyse (1549) 
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الحشيقة والجمال . ولن يكون فى رسع sl‏ شخص أن ينكر أهمية 
الشكل بكل أنواعه . فبالرغم من قدرة الإنسان على شرح رأى ما . 
أو وصف شی ء ٠‏ فإنه لا يستطيع أن يجسد ant‏ يقع فيها وراء الحواس 
إذا لم يخئر كلمائه بعنابة .. بحيث نكون ممتزجة بالرقة والذكاء وبالتعقيد 
وتأمترار الحياة الغامضة كالزهرة والمرأة . وأحياناً قد يكون الشكل 
الذى ينخذه الشعر الخالص غامضاً . على نقيض الشكل sty gall‏ 
الشعر العادى* , أو ربما كان خارجاً مل فواعد النحو ‏ كا نرى فى 
أفضل قصائد « أناشيد البراءة والخبرة » . ولكن de gh of ae‏ 
الشعر فى كماله عل التحليل . وأن يحتوى على ما يجدد معانيه فى كل 
يوم . هذا كله يجب أن بنوافر فى القصيدة . سواء أكانث أغنية بسيطة 
انبعثت من لحظة حلمية . أو كانت ملحمة عظيمة أبدعتها أحلام 


و ومثات الأجيال النى لم تتوقف oP ted‏ الكفاح 1 


© ما كتبه برئز حقا هر : ١‏ القمر الواهن يغرب حلف الموج الأبيض ‏ . 

, أرثر أرشولسى ( 1844 - 1881 ) شاعر وكائب مسرحى إبرلندى‎ - ١ 

يبدو أنها إشارة للملائكة الذين عادة ما يفسمون إلى ثلاثة مرائب . كل مرتبة 
تتكرن من لال جمرعاث سبلا i weep pil‏ الساروليم الشيرربهم ‘ رحملة 
العرش Thrones‏ ¢ المسيطرون ‘ الفغمائل ‘ الفشرى 4 الرؤ سساء ٠‏ كبار 
الملائكة . والملائكة . والمجمرعنان الاخيرنان وحدهما يكلفان flag‏ ى مالم 
البشر , 

A‏ ديميتر : أهة فاكهة الأرض البونائية ( بعرفها الرومان باسم كيريز ) رهى أم 
برسيفون ( بروسريين ) التى حملها أبدونيوس ( بلوشو ) إلى العالم السفل , 
ولكن سمح ها بالعودة لمدة ستة أشهر كل عام ‘ 

4 - جيرار دى ليرفال . اسم مستعار VASA) an alte‏ 66م 1 ١)‏ كائب 
فرنسى رومانسى انشهت ححيائه بالانتحار . 

. موريس ميترلينك ( ۱۸۹۲ س 14484 ) كائب مسرحى بلجيكى‎ ٠ 

ALS من أوائل‎ ) ۱۸۸۹ = VATA) أرجسث . كونث فييه دى ليل آدم‎ ١ 
وأطلق‎ ١84٠ الحركة الفرئسية الرمزية . تشرث مسرحيئه أكسل فى عام‎ 
علبها د فاوسث الفرن التاسم عشر ؛ . وقد أعد أدموند ويلسون دراسة وافية‎ 
Axel’s Castle. (VAS ) هذه المسرحية لى كتابه قلعة اكسل‎ 
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capable of taking any action. 


The third example is a modernist text by the poet 
Mohamed Gabr Al- Harbi which opens up new horizons 
of meaning and creates a new image of a new woman 
positive, rebellious, and capabie of breaking her chains. 
This image realizes for the text a new vision which syn- 
chronizes, with and reflects the literary and cultural de- 
velopment of the Arab world - the vision-of the woman 
of action. 


Translated by: 
Nehad Selaiha 


This Issue 


the first. In this text, an image of women inspired by a 
different tradition and derived from a different source is 
invoked to challenge and replace the inherited image. A 
direct feminine discourse is realized as a result, and 
woman emerges in the poem as the source of life and 
happiness for man. The image of woman as a life force 
replaces the traditional identification of woman with 


death. Woman in Al- Qusibi’s poetry, however, remains 
purely a feminine presence, passive and completely in- 


۳۲١ 


This Issue 


poetry, the imagery generally follows the lines of tradi- 
tional rhetoric with a few scattered exceptions, which re- 
flect modernist tendencies. The music follows the pat- 
terns established by the modern verse movement at its 
inception, but the language at times displays an inter- 
meshing of colloquial and classical Arabic in an attempt 
to revive popular cults and folk rituals. Generally speak- 
ing, Khalifa’s typical poem is simple in structure, of 
medium length, with no internal divisions. The poet 
seems to be more interested in rendering the suffering of 
his people, particularly its poor, than in any new experi- 
ments, 


The poetry of Qasim Haddad, on the other hand 
proposes a poetic procedure fundamentally different 
from the traditional type. He varies his music both in 
terms of metre and total rhythm, and displays in his 
handling of language a creative adventurous spirit parti- 
cularly in the areas of morphology and etymological de- 
rivation. He also consistently introduces visual formal 
values into the world of his poetic experience. His poems 
vary in length and cover the long, the short, the ‘micro’, 
and even the ‘flash’ poem which consists of only two or 
three lines. The writer concentrates on this last type of 
poem and studies its different techniques and proce- 
dures. He concludes by asserting the importance of the 
new Bahrainf poetry as a principal tributary of contem- 
porary Arabic poetry, illustrating its aspirations, battles, 
and horizons. 


* The last study in This Issue which concludes our critic- 
al excursion into the world of Arabic poetry, at least for 
a while, is contributed by Abdallah Al- Ghozami and en- 


_ titled, Women Types in Contemporary Poetry : The Cri- 


sis in Poetic Creation and the Challenges of the Age. 

He begins by examining the traditional inherited im- 
age of woman in its many variations - as a source of 
shame that has to be buried at birth, as an idol to be wor- 
shipped, as a queen, as simply a human being, or as the 
source of the earth’s fertility and growth. He then pro- 
ceeds to investigate the portrayal of women in poetry on 
the principle that the poetic portrayal demonstrates the 
poet's subconscious image of woman. He chooses for his 
analysis three particularly significant examples : the first 
is a poem by Hussein Sarhan, a poet who in language and 
feeling is purely an unadulterated Arab. His poem, 
therefore, is an exemplary product of textual significa- 
tion about women producing an image of woman that 
exists in the collective Arab mind, for he revives the tra- 
ditional association of women with death, and their 
identification, and poses love and death as inevitable 
correlates of woman. 


The second example is a text by the romantic poet 
Ghazi Al- Qusibi which fundamentally different from 
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into an ‘aesthetic opponent’ of authority, or the autho- 
rial establishment. As such, he embodies the presistent 
urge to break free of the trammels of the dominant poe- 
tic discourse which has been debased and reduced to 
triteness and banality through long currency and use. In 
the poetry this urge expresses itself in the acts of adding, 
expanding, and transcending, 


The Palestenian poetry of the eighties reveals a par- 
ticular type of language which the author of the essay 
tentatively describes as ‘the fresh language’ - a tender, 
radiant virgin kind of language based on suggestion and 
allusion rather than on direct statement . This language 
captures the beautiful in our common daily experience 
and ignites it into rich significance without resorting to 
loud protestation, supplication, defamation or conde- 
mnation. It directs its gaze to the future leaving behind 
the traditional lamentation over the past and the pre- 
sent. In this poetry, exaggeration and verbal browbeat- 
ing and exhibitionism are replaced by simplicity and the 
effective rhetorical use of contrast. The typical Palesti- 
nian poet of the eighties, therefore, is free of the direct 
statements,the emotionalism and sentimentality and the 
declamatory tone which characterized the Palestinian 
poem of the sixties and seventies; it quietly strives after 
intensity and condensation, hinting and alluding, and 
generating paradoxes, 


Absence is the dominant theme in the Palestinian 
poetry of the eighties; it covers the idea of exile from the 
homeland, but expands and abstracts it into a condensed 
and universal example of all absences, turning ‘absence’ 
as it were into a dense oppressive presence. This is 
achieved, as in the poetry of Yisuf Abdul ‘Aziz, Walid 
Khazindar, Rasim Al- Madhoon, and Mureed Al- Bar- 
ghithi for example, by means of a vocabulary and con- 
structions that particularize and concretize the theme. 


The study concludes that what arrests our attention 
in the Palestinian poem of the eighties is neither a philo- 
Sophical nor an ideological interest, neither its rhythms 
nor its intertextual relations, but rather, its vocabulary 
and general undulations. Through his language, aes- 
thetic committment, and revolutionary pride, the new 
Palesti nian poet manages at once to affirm his individua _ 
lity and separateness, and his belonging. 


* Amgad Rayyan studies The Poetry of Bahrain in the 
Light of Social Change concentrating on two important 
poets of that country as models, namely Abailah Khalifa 
and Qasim Haddad. The poetry of the former represents 
an attempt. on several levels, to enrich and intensify the 
lyrical vein in the Arabic poem. It revolves round three 
axes which at time run parallel to each other, and at 
others engage in a dialectical relation; these are : the 
self; the saviour; and the beloved homeland. In Khalifa’s 


fi Mattar's poetic collection You’re her One, She, Your 
Scattered Limbs on the three concepts mentioned in the 
title. He suggests that man’s potentials take the shape of 
drives that seek realization and fulfillment through va- 
rious forms of activities, mental and behavioural. These 
activities carry over to the surface the energies latent at 
the deepest levels of consciousness where they are ren- 
dered in terms of images and symbolic patterns. The 
poet, in a continuously renewed dynamic crossing from 
the depths to the surface, rediscovers, time after time, 
his inner world, each time tapping rich new resources, 
and transforming the dream into writing and the writing 
into a kind of chemistry. The basic pivotal premises of 
the world of Afifi Mattar which constitute and crystallize 
its uniqueness are : the dream; “Simia’”’, or the old Ara- 
bic lore of natural magic based on the reading of signs 
and their configurations; transcendental writing; and 
time in its three dimensions past, present, and future. 


Mattar’s poetry may be difficult, but it is not incom- 
prehensible; the difficulty arises from the fact that we 
often miss many of its keys. The four axial premises 
listed above provide the basic keys for the decoding and 
understanding of his poetry. Many of the images, vi- 
sions, and constructions in his poetry, for instance, can 
be explained and made lucid in terms of the mystical idea 
of creation as an‘overflow’ of the divinity of the God- 
head, while the religious Islamic lore, as collective mem- 
ory, can help to illuminate the greater portion of it. Cer- 
tain aspects of ancient Egyptian, Greek, and Hormuzi 
thought are discernible in the poetry and form a feature 
of its poetic structure. 


Poetry, then, in the writer’s view, functions in two 
capacities : as auto and cosmic biography; as for writing, 
like love, it is a fertile and productive activity which also 
involves a mystical experience that transcends the world 
of the senses; its elements carry a symbolic value that in- 
timately relates them to the inner world of the self on the 
one hand, and to the ‘real’ external world on the other. 
What is more, writing intimates a hope for renewal, 
creativity, and progress and demonstrates the modern 
poet's ability and his dream of conquering the monstrous 
shadows of the past and dispelling them. 


* Firial Ghazoul takes us in the following essay to a 
different area of rescarch. Her Language of the beautt. 
Ful antithesis in the Poetry of the Eighties : the 
Palestinian Model proposes that two obstacles relating to 
language and poetry face the Palestinian poet : the first 
consists in facing and standing up to the Arab official 
ideological discourse, and the second is opposing the 
current Arab poetic discourse. This necessarily makes 
the poet, simply through his committment to the aesthe- 
tics of the conflict, if not through a definite belonging, 
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Poetry of Mahmoud Darweesh. He concentrates on the 
poet's collection entitled A Slege of Sea Encomtums and 
tries to define the characteristics of its artistic and puetic 
world relying on two important critical concepts or 
terms : the specificity of form and the specificity of vi- 
sion. He pays special attention to certain distinctive sig- 
nificant stylistic aspects which manifest themselves for- 
mally in the poetry, and argues that they build up a high- 
ly individualized, firm and coherent vision of a crucial 
and decisive historical stage the poet has lived through, 
and a national issue to which he related. 

Mahmoud Darweesh, he argues, may historically be- 
long to the second generation of the new verse move- 
ment in the Arab world; his artistic achievement, 
however, places him firmly among the pioneers and 
founders of modern Palestinian poetry. He started as a 
lyrical poet and ended as an epic one, assimilating in the 
process various poetic trends in modern Arabic poetry. 
His poetic style, therefore, combines and synthesizes 
aspects of the stylistic procedures and techniques of 
Nezar Qabbani and Muzaffar Al- Nawwab on the one 
hand, and Adonis and Afifi Mattar on the other. 


The poems of the collection under discussion pivot 
round a central dialectical axis which is based on the 
principle of spatial and temporal correspondence, and 
which generates other antithetical dualities that finally 
shape out the two antipodal premises of the collection’s 
controlling meaningful equation. A‘‘lyrical dialogic”’ 
streak runs through the collection and plays, at each in- 
tersection of its two constitutive elements, a fun- 
damental role in structuring the poems so that three 
basic patterns are perceived ‘a structural closed or circu- 
lar pattern; an epic pattern, and the pattern of poetic 
memoirs. In all three the poet strives to hold in unique 
equilibrium the message, and code systems, i. ¢., the 
semiotization and communication systems. The essay 
concludes that the structural analysis of the collection 
proves that Darweesh’s individuality of expression con- 
sists not in inventing new tools and techniques, but, 
rather, in his original and rich manipulation of technical 
features common in the poetry of modernity. The prom- 
inent and distinctive characteristics of the structure of 
his poetry can be summed up as the dominance of the 
hymnal tone; the dependence of various forms of arti- 
culation on the sounds of the letters and their rhythms; 
the use of myth and legend; the invocation of various his- 
torical and contemporary characters; the insistent re- 
currence of eroticimagery inthe dialectical context of the 
antithetical dualism of life and death; intertextuality; 
and the prominence of the question mark as a principal 
punctuating feature of his technique of free association. 
+ In his essay entitled Dream, Chemistry, and Writing, 
Shakir Abdul Hamid bases his reading of Mohamed Af 


rrr 


This Issue 


essence of the legend, i. e., the idea of breaking the bar- 
rier between life and death. The German poet’s hand- 
ling of the legend carries a clear existentialist stamp, 
which is ultimately affirmative and positive, free of nihil- 
ism or any sense of the absurdity of human existence. 
The comparison concludes that the similarities between 
Rilke and Adonis extend beyond their interest in Orph- 
ism to cover their total philosophical visions, their poe- 
tic style, and even certain of their imagery. 


* Along the same lines, though using a different 
approach, Bin’isa Bu Hmalah writes about The Orphic 
Vision and the Possible Consciousness in the Poetry of Al- 
Faytoori. The essay proceeds from a central question ab- 
out the nature of the' world view’ expressed in Al- 
Faytoori’s poetry, the poet being a representative mem- 
ber of a distinct sector or a particular group, namely the 
‘blacks’, and attempts by means of a structural analysis 
of the poetry to discover and define it. 


The author notes that Al- Faytoori’s poetic diction 
which insistently communicates a sense of urgency and 
immediacy that reflects its intimate human quality, uses 
various temporal and historical references to establish a 
central binary opposition or polarization of the white 
man and the black man. This significant antithetical 
duality manifests itself in the treatment of time and his- 
tory and controls the total scope of the work. ‘The texts 
communicate two conflicting discourses : the black as 
the present effective discourse which reacts to the 
aggressive historical white discourse. 


The writer concludes his analysis dy distinguishing 
two specific meaningful structures in the text, one repre- 
sents the destruction of the sense of identity, and the 
other its recovery. Orphism, not in the limited sense, but 
in its wider symbolic implications, is then specified as the 
background which controls the mechanism of fermenta- 
tion which produces the poet’s vision. The Greeks had 
read into the legend of Orpheus a symbolic meaning : 
the awakening of the Greek collective conscience, and 
the birth of their collective identity at one stage of their 
history. It is, perhaps, this same symbolic value that we 
frequently come across in negro literature, be it poetry 
or fiction. The analytical reading of the structure of Al- 
Faytoori’s poetry ultimately reveals its similarity to the 
structure of meaning in the Orphean legend, as well as 
several evidences of similarity in the significant handling 
of details and the imaginative treatment of the material. 
These similarities form what could be described as latent 
fields of meaning which in one way or another contribute 
to the weaving of the textual space of the poetic express- 
jon. 


* Mohamed Salih Al- Shanti follows with an inves- 
tigation of The Specificity of Vision and Formation in the 
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poetry that carry stylistic value, then describes the 
effects produced by these stimulants in terms of meaning 
and aesthetic value, He distinguishes a group of basic 
linguistic stimulants which include the dual pronoun, the 
feminine gender, the diminutive form of the noun, the 
verb and the adjective, the symbolic value of colours, 
the joint- noun, repetition, and daily language. These 
stimulants are then explained and analyzed in terms of 
their stylistic value. A stylistic, in the writer's view 
is distinguishable by its relatively high rate of frequency 
in a text. The writer concludes by affirming the relation 
between the stylistic aspects of a text and the mental and 
emotional processes that contribute to its creation Style, 
therefore, is defined as a pattern of linguistic variations 
which exists side by side with other such patterns, histor- 
ical, regional and social. 


*  Orphic Features and their Sources in the Poetry of 
Adonis by Ali Ahmad al- Shar' studies the extensive and 
frequent use made of the legend of Orpheus by the poet 
Adonis who, together with other Arab poets like Al- 
Sayyab, Khalil Hawi and Yusuf Al- Khal, was deeply in- 
fluenced by the legends of Tammuz and the Phoeni- 
cians, In two poems by Adonis, namely “Orpheus” and 
“The Mirror of Orpheus”, the Orphic features are parti- 
cularly prominent, and they recur and assert themselves 
in “The Head and the River”, a relatively long dramatic 
poem which appeared in his collection Theatre and Mir- 
rors, Of the literary sources Adonis drew on in por- 
traying the legendary Orpheus. Ovid’s Metamorphoses 
is the most important. He obviously followed in Ovid’s 
footsteps when he showed Orpheus in the character of 
an artist and adventurer, then in the character of an old 
man and a failure. He also borrowed the details of his 
death and mutilation and manipulated them poetically 
in his unique fashion in a poem called “The Songs of 
Mehyar of Damascus” where he used Mehyar as his per- 
sona then made him don the mask of Orpheus. Adonis 
also drew on “Plato’s Republic” in portraying Orpheus’s 
relation to women and in identifying the male- female 
conflict with the conflict between life and death. In this 
work, as has been noted, Orpheus’s soul chooses to be 
reincarnated as a swan since to take the shape of man en- 
tails birth and contact with the female race that has 
caused his destruction. 


Like most Orphic poets, Mr. Al- Shar’ notes, Adonis 
in his poetry gives the character of Orpheus a phoenician 
dimension, he also mixes the Orphic legend with the 
legend of lcarus on the one hand, and with the stories of 
the sacred books on the other. The essay then proceeds 
to zompare Adonis s with Rilke’s treatment of the 
Orphic theme in two of the latter poet's works, the 
Duino Elegies (Dulneser Elegien) and Sonnets to Orpheus 
(Die Sonette an Orpheus), which crystallize the symbolic 


treated as the central consciousness in which the action 
and the drama take shape. 


* The following study, Artistic Performance and the 
Modern Poem by Raja’ ‘Id, takes account of the many 
potentials, in terms of language, music, imagery, and 
structure, of the new form of the modern Arabic poem. 
In this new form the foot rather than the metrical line be- 
comes the principal rhythmical unit, and consequently 
the poet can vary the length of his lines and the number 
of feet. This helps, to turn rhythm into a functional and 
organic part of the structure of the poem. Language in 
the modern Arabic poem too has undergone a change : 
it has become more complex, more condensed and in- 
tensified, and geared to poetic expression rather than to 
external description; it has given up the traditional poe- 
tic diction and with it the mechanical use of imagery. The 
study demonstrates that the modern Arabic poem has 
succeeded in working out new and varied linguistic, 
rhythmical and metaphoric patterns inits attemptto 
grapple with and render the complex reality of the Arab 
world today. 


+ Khalid Suliman, on the other hand, concentrates on 
The Phenomenon of Ambiguity in Free Verse and investi- 
gates it in the light of past and present critical views. He 
first examines what Al- Gorgani, Al- Amidi, and Al- 
Qartajani had to say about it, then reviews the concept 
as it occurs in modern western criticism, affirming the in- 
fluence of Empson’s seminal book on the subject enti- 
tled Seven Types of Ambiguity; then he moves on to 
modern Arab criticism. 


In this latter field he examines the relation between 
the incidence of ambiguity and the use of symbois, draw- 
ing on the views of two modern Arab critics, namely, Dr. 
‘Izz Al- Din Isma‘il and Dr. Mohamed Al- Hadi Al- 
Tarabulsi. Admitting the difficulty of reaching a full ex- 
planation of this phenomenon, the writer proceeds to list 
four types of ambiguity, symbolic, verbal, referential 
and metaphorical. He traces the occurence of one or 
more of these types in the poetry of Khalil Hawi, Badr 
Shakir Al- Sayyab, Mahmoud Darweesh and Adonis, 
among others. The four ambiguity distinguished by the 
writer, however, do not form an exhaustive list, as he 
admits; other types of ambiguity, such as the grammatic- 
al and syntactical, are not fully discussed. 


In Stylistic Aspects of Salah Abdul Sabvor’s Poetry‏ م 
Mohamed ‘Al- ‘Abd begins by drawing attention to the‏ 
fact that little critical attention has been paid to the styiis-‏ 
tic and linguistic characteristics of Abdul Saboor’s poet-‏ 
ry though its ideological content and musical innova-‏ 
tions have been extensively discussed. The writer pro-‏ 
ceeds in his stylistic analysis in two stages : first he dis-‏ 
tinguishes and describes the linguistic stimulants in the‏ 


coloured by a degree of existentialism; it expresses a de- 
sire to preserve what is left of the past, to preserve its 
own integrity and coherence by adhering to the values 
which inform the text of the discourse in its entirety. 


* In the next essay, entitled The Dramatic Structure of 
the Modern Poem : A Study of War Poetry, we move 
with Ali Ga‘far Al- ‘Allaq from the in- depth analysis of 
particular works to the study of general artistic phe- 
nomena. He argues that the war poem is the product ofa 
moment of physical and mental tension and turmoil, 
and, therefore, represents the collision and conflict of 
ideas, wills, and desires. Besides, the war poem does not 
portray or deal with a complete and finished experience, 
but with experience in the making. This makes the war 
poem, by its very nature, dramatic, since the artistic pat- 
terning of the experience is simultaneous with the inci- 
dence and development of the experience itself. 


Dramatic expression in poetry, the writer argues, 
takes various forms; the use of dialogue is only one of 
several aspects which include the multiplicity of voices 
and points of view, irony, and contrast. Dramatic poetry 
tends also to condense and intensify; this gives it a dyna- 
mic quality and a sense of urgency which influences the 
rendering of it, giving it a particular flow and vitality. 
War is in one sense a ferocious confrontation between 
life and death, and as such is a manifestation of the great 
cosmic drama. Therefore, a war poem which draws upon 
the cultural heritage for its values and symbols estab- 
lishes, in fact, a contact between the past and the pre- 
sent, and expresses in terms of a particular event the uni- 
versal experience of man’s confrontation with death and 
the forces which threaten him with destruction. 


In expressing the present war experience in Iraq, Ira- 
qi poets have followed different routes : some are con- 
tent to describe and document; some delve under the 
surface to the depths; some tend to contemplate and ex- 
amine, while others are satisfied to give a total over- 
view of the event. A dramatic poem is not necessarily 4 
poem that simply manifests features we usually connect 
with drama, or carries a theatrical potential, The drama- 
tic quality of a poem consists essentially in the elements 
of internal movement, point and counterpoint, the con- 
flicts of the inner and outer worlds, of dream and reality, 
of spirit and matter. In the work of several Iraqi poets, 
such as Yusuf Al- Sa’igh, Hameed Sa‘id, Sami Mahdi, 
and Yasin Taha A!- Hafiz, as well as others, this drama- 
tic quality reveals itself in varying degrees; sometimes it 
is tinged with lyricism so that the poem comes very close 
to Browning's idea of the lyrical- dramatic poem, i. ¢., 
the poem which unites a lyrical form with a dramtic 
structure. In the dramatic war poems, the essay con- 
cludes, the dramatic hero gets special attention and is 
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pression’ and ‘world- view’ as guidelines in the analysis 
of poetry, and to draw certain conclusions which could 
be applied to other similar texts of the classical revival 
movement in Arabic poetry. He begins by deconstruct- 
ing the text of the poem proceeding from the title to the 
introduction which creates an image of total devasta- 
tion. This image, he argues, forms the textual back - 
ground of the poem and controls the process of sign pro- 
duction. The image of waste and devastation evokes the 
idea of collapse or downfall with its related lexical web _ 
which, in turn, evokes similar ideas, and generates other 
verbal networks, These verbal networks or webs are 
bound together by a relation of solidarity to create and 
build up a real feeling of calamity. The descriptive de- 
construction of the poem concludes that Shawai's poetic 
expression reveals two ideologies : one artistic and aes- 
thetic which controls the choice of tone, style, and dic- 
tion, and the actual writing, in the Barthian sense, and 
another which expresses a ‘world- view’ in Lucien Gold- 
mann’s sense of the term. the poet's world- view in this 
text reveals itself in a two- sided discourse : One side re- 
flects the logic of the aristocratic ideology which upholds 
the Ottoman Caliphate as a religious and political sym- 
bol, and the other reflects the ideology of other social 
groups supporting the Caliphate on the popular level. 
On the vocal and tonal levels the discourse expresses 
several ideologies and identifies and focuses a state of 
oscillation between the religious, the popular, and the 
aristocratic discourses. The language of the text too 
varies in its emotional tone : it moves from a general 
sense of bereavement, to a note of grief. sorrow, and dis- 
tress, to a meditative personal note. Shawqi’s world- 
view, or vision, the essay concludes, is essentially tragic, 
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ISSUE 


ABSTRACT 


Modern Arabic poetry has never been absent from 
Fusul’s spheres of critical interest; it has always figured 
in different capacities in its previous issues. This time, 
however, it becomes the centre of attention and the focal 
point of several tentative critical approaches. 


This Issue begins with an analysis of Shawgi’s ‘‘S- 
Rhymed Poem’? in the light of the Criteria of Classical 
Arabic Poetry by Jaroslav Stetkevych. The analysis 
which is conducted on three levels of reading- descrip- 
tive, steucturalist, and along the lines of traditional Ara- 
bic rhetoric- seeks to prove that this poem typifies the 
formal structural consciousness inherent in Arabic poet- 
ry throughoutits history, The writer argues that the tra- 
ditional view of the classical Arabic poem which concen- 
tates on its purely formal aspects, and takes for its crite- 
rion the principle of metrical unity and regularity fails to 
provide an adequate understanding of the poetic herit- 
age in its various stages and varieties. A structuralist 
approach would provide such an understanding; it 
would enable us to realize, for instance, he goes on to 
argue, that Shawgqi’s ‘‘Seeneyah” (S- Rhymed Poem) is 
not simply a mere metrical and formal copy of an older 
poem (“Ewan Kisra” : Khosrau’s dias or estrade by the 
Abbasid poet Al- Buhturi), but an instance of a particu- 
lar consciousness of a traditional form at a certain mo- 
ment in history. Shawqi and ‘Al- Buhturi may have 
adhered to the same formal norms, he concludes, but 
they handled them differently. 


* Bashir Al- Qamari follows with A Descriptive Semi- 
ological Approachio another of Ahmed Shawgi's poems, 
‘The New Andalusia’. The purpose of the study is to 
establish two tentative critical terms, namely, ‘poetic ex- 
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